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PREFAŢĂ 


Scrisă cu vreo patruzeci de ani în urmă, car- 
tea lui Friedlănder este una dintre puţinele 
lucrări de istorie a artei din acea vreme care 
nu și şi-a pierdut deloc forta de atracție. Ea 
constituie o operă de maturitate a unui ne- 
întrecut cunoscător și istoric al picturii neer- 
landeze timpurii, care, în al cincizecilea an de 
viată, prezintă mai multe portrete de artiști — 
roade obţinute prin truda neîntreruptelor sale 
cercetări amănunțite si prin intuifia sa pă- 
trunzătoare. Ceea ce se află rezumat aici în- 
tr-o formă concisă, adesea lapidară, într-un 
singur volum, a fost dezvoltat mai tirziu di 
autor în cele paisprezece volume ale operei 
sale majore, Die Altniederlándische Malerei, 
publicată între anii 1924— 1937. Im această lu- 
crare ulterioară el а putut consacra spații mai 
largi discutării unor artiști minori şi prezen- 
tării unor detalii (lucru pe care l-a evitat în 
cartea de faţă) si, fără îndoială, continuarea 
cercetărilor sale asupra subiectului ca și apa- 
ritia unor materiale pînă atunci necunoscute — 
picturi și documente — au dus inevitabil la 
anumite rezultate noi. Valoarea cărţii de јаја 
e dovedită însă de faptul că, în ciuda apari- 
fiei unor studii ulterioare și a continuării pro- 
priilor cercetări ale lui Friedländer, ea nu și-a 
pierdut nicidecum actualitatea. Motivele sînt 
evidente: în 1916, cînd a scris-o, autorul își 
Jormase deja o imagine completă despre arta 
neerlandeză primitivă si stüpinea la perfectie 
un stil untc de caracterizare expresivă care, 
prin eleganfa si precizia lui, ca si prin lipsa 
jargonului specific cărților de istorie a artei, 
nu are mulți rivali in domeniul scrierilor teo- 
retice germane. 

Prima ediție în limba germană a apărut în 
1916, iar a doua, adăugită, în 1921. Aceasta 
din urmă constituie baza primei ediţii engleze, 
publicată în al nouăzecilea an de viaţă al au- 


torului. 
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La reeditarea unei lucrări de acest nivel 
orice intervenție asupra textului trebuie ex- 
clusă, iar sarcina editorului este foarte limi- 
tată. Adnotind volumul de faţă, am încercat 
să-i măresc utilitatea pentru cititorul de azi pe 
tret căi principale: indicind schimbările sur- 
venite în posesiunea operelor discutate, sem- 
nalind unele descoperiri ulterioare, mai ales 
cele datorate lui Friedländer însuși, și pre- 
zentînd, acolo unde este cazul, cele mai re- 
cente păreri ale sale. Pentru a lăsa textul 
complet neschimbat, am introdus toate aceste 
adaosuri în note grupate la sfîrșitul fiecărui 
capitol. Pe de altă parte, am omis listele de 
picturi incluse în ediția germană originală, 
deoarece Friedländer le-a reluat într-o formă 
mai amplă în Die Altniederlăndische Malerei. 

In ceea ce privește ilustrațiile, editura a ac- 
ceptat cu generozitate sugestiile mele și a spo- 
Tit considerabil numărul lor inițial. Scopul ur- 
mărit de noi este triplu: să prezentăm lucrările 
pe care se întemeiază principalele argumente 
ale lui Friedlânder, să adăugăm la acestea ci- 
teva exemple tipice din opera fiecărui artist 
(inclusiv unele picturi care, descoperite mai tir- 
ziu și publicate îndeosebi de Friedlünder în- 
suși, au confirmat ideile sale iniţiale) si, în 
sfîrșit, să oferim un material suplimentar care 
în sine să poată constitui o panoramă a pictu- 
rii neerlandeze. 

Mulţumesc tuturor celor care au contribuit 
furnizând fotografiile si permifind reproducerea 
lor sau procurînd informaţii despre locurile 
unde se află în prezent o serie de picturi. Deși 
în această privință rămîn cel mai mult inda- 
lorat domnului Dr. H. Gerson și Oficiului re- 
gal pentru documentare în probleme de istoria 
artei de la Haga, ca și domnului Peter Mur- 
ray și Bibliotecii Witt din Londra, nu sînt mat 
puțin recunoscător, pentru răspunsurile date 
la întrebările mele, domnilor E. Haverkamp 
Begemann, prof. J.G. van Gelder, Dr. Hans 
Konrad Róthel, Dr. Alfred Scharf, Dr. A.B.de 
Vries si prof. Ellis K. Waterhouse. F.G. 1956 
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Notă asupra ediției a dova 


Ediţia din 1956 а cărţii de јаја a constituit 
ultima publicare a operei majore а lui 
Maz. J. Friedländer în timpul vieţii autoru- 
lui. Friedländer s-a stins la Amsterdam, la 
11 octombrie 1958, în al nouăzeci și doilea an 
de viață. A rămas activ pînă către sfîrșit, iar 
printre materialele lăsate de el se află o carte, 
practic terminată, despre Lucas van Leyden 
(al treilea studiu amănunțit al său asupra 
acestui artist), la care Friedrich Winkler a 
avut foarte puțin de adăugat, editind-o pen- 
tru publicarea postumă, în 1963. Stilul și 
metoda de abordare a operei pictorului sint 
aceleași, şi la fel de viguroase, în această 
lucrare tirzie ca si in opera sa clasică mai 
veche De la van Eyck la Bruegel care, cu 
unele modificări minore, s-a retipărit acum 
după ediţia din 1956. 

In prezenta ediţie tertul lui Friedländer a 
rămas, firește, neschimbat. Notele, de aseme- 
nea, au rămas aceleași, deși în cîteva cazuri 
au fost dezvoltate prin referiri la elemente ie- 
site la lumină în anii din urmă. S-au indicat 
în plus cîteva recente schimbări de posesiune. 
In sfîrșit, am plăcerea să mulţumesc domnu- 
Du prof. Egbert Haverkamp Begemann pentru 
valoroasele informaţii suplimentare pe care mi 
le-a furnizat, ca și domnului Dr. Michael 
Kaufmann pentru sprijinul oferit la verificarea 
unor date. 


Manchester, 1964 Е. С. 


Notă asupra ediţiei а treia 


Principiile de adnotare și revizuire au rămas 
în ansamblu aceleași ca în ediția precedentă. 
Notele au fost, totuși, întrucâtva amplificate 
pentru a conferi unui text clasic utilitatea unei 
lucrări de referinţă. 


Universitatea din Washington, Seattle, 1969 


INTRODUCERE 


Cititorul va găsi in eseurile mele strădania de 
a tălmăci în cuvinte însuşirile caracteristice ale 
unui număr de pictori. În acelaşi timp el va 
putea lua cunoștință de rezultatele fragmen- 
tare ale experienţei unui cercetător în pro- 
bleme de atribuire care, deşi adesea ridiculi- 
zate, imi par totuşi a fi dacă nu țelul, măcar 
baza oricărei investigații temeinice iu dome- 
niul artei, şi la care iau parte de asemenea — 
deşi, în general, cu puţin talent — acei domni 
care le privesc de sus, cu aroganță. 

Trebuie să-l previn pe cititor împotriva ideii 
greşite că este posibil să recunoaştem opera 
unui pictor pe temeiul creditului fără rezerve 
acordat unei anumite caracterizări. Nereusita 
în această privință nu implică neapărat umbri- 
rea sau respingerea caracterizării în cauză. Eu 
însumi nu-mi utilizez niciodată impresiile în 
mod rigid în atribuirea unei lucrări şi nutresc 
puternice indoieli despre toţi cei care recurg la 
citate pentru a stabili, ataca sau apăra diverse 
atribuiri. 

Atribuirile corecte apar de regulă spontan, 
„la prima vedere“. Recunoaştem un prieten 
fără a fi încercat vreodată să determinăm în 
ce rezidă calităţile lui specifice, şi aceasta cu o 
siguranță pe care nu ne-o poate da nici cea 
mai amănunţită descriere. 


Este foarte posibil ca o asemenea recunoaş- 
tere spontană să pară neștiinţifică, iar ,,me- 
loda“ imaginată si propusă de Giovanni Mo- 
reli să fie admirată ca ştiinţifică. Sint însă 
convins că Morelli, cu toată metoda sa, n-ar 
fi realizat nimic dacă n-ar fi fost şi un în- 
zestrat cunoscător de artă; mai mult, sînt 
convins că nu şi-a folosit niciodată metoda, 
multumindu-se să învăluie roadele obținute 
prin intuiţia sa de cunoscător într-o mantie de 
falsă erudiție pentru a le face inatacabile în 
ochii cititorului naiv. 

Atribuirile nu pot fi demonstrate sau infir- 
mate. lar erorile sint recunoscute ca atare nu- 
mai atunci cînd pálesc şi pier. Aici unicul 
criteriu al adevărului este ca atribuirea să se 
dovedească fructuoasă. O atribuire corectă 
aduce după sine alte atribuiri, pe cind una 
falsă, chiar înarmată pînă în dinţi cu argu- 
mente puternice, nu poate rezista și cu timpul 
se vádeste a fi nulă şi neavenită. 

Sub raport ştiinţific, putem să privim orice 
descoperire a analizei de stil ca o ipoteză și 
să ináltám structuri eterice cu datele deduse 
intuitiv, incredintafi fiind că documente si sem- 
nături, către care aspirám cu ajutorul struc- 
turilor noastre provizorii, vor da ulterior o 
mai mare soliditate intregului. 

Spre deosebire de clișeul de cupru folosit 
în gnavură, personalitatea creatoare nu pro- 
duce opere comensurabil egale. li revine deci 
cunoscătorului de artă greaua sarcină de a se- 
siza într-o operă forța de areatie ca întreg, cu 
toate potentele ei, astfel ca orice operă ulte- 
vioară să fie recunoscută pe temeiul acestei 
forte specifice. 

Dintr-un asemenea concept putem desprinde 
mai multe lucruri. Nu este de nici un folos 
să inregistrám si să învăţăm pe dinafară toate 
caracteristicile unei opere de artă, deoarece nu 
putem conta aproape deloc pe probabilitatea 
ca ele să se repete toate intr-o altă operă. 
Trebuie să distingem ceea ce este necesar au- 
torului de ceea ce e intimplátor — și valabil 
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numai în cazul respectiv — ca, de pildă, su- 
biectul si dimensiunile. Nu este recomandabil 
să facem cercetări prea minutioase. Mai bine 
să examinăm în succesiune rapidă toate lu- 
crările unui anumit artist ce ne sint accesibile, 
urmind ca apoi să ne adunăm impresiile și să 
le absorbim departe de picturile în sine. Acesta 
este modul cel mai bun de a armoniza demer- 
sul multilateral al criticului cu capacităţile po- 
tentiale ale personalităţii creatoare. 

Eseurile de față nu pot sluji direct oa ghid 
al măiestriei cunoscătorului şi n-ar putea face 
aceasta nici dacă ar fi mai reușite si mai deta- 
liate in caracterizări. In mod indirect — iată 
modesta speranţă ce mă insufleteste — ele pot 
însă inlesni si intensifica studiul originalelor si 
delectarea procuratä de ele. Putinţa de a face 
și de a verifica atribuiri va izvori apoi auto- 
mat din studiu si delectare. Da, din delectare ! 

Este adevárat cá multi istorici de artá se am- 
bitioneazä să 'excludă plăcerea din artă, lucru 
care, din motive evidente, le reuşeşte unora 
chiar prea bine. Ei se simt stingherifi şi se tem 
că reprezentanţii unor științe mai riguroase ar 
putea vedea in ei nu niște egali, ci niște ama- 
tori de ocupaţii amuzante sau frivole. Rationa- 
mentul bazat pe calcule si măsurători este pre- 
zentat ca adevărata metodă, iar demersul sec 
se bucură de mare trecere. Exprimarea  ab- 
strusă, terminologia incileitä care face un chin 
din lectura cărților de istorie a artei se trage 
tocmai din această ambiție. Pe alocuri există 
profunzimi, dar atit de obscure incit devin 
inaccesibile cititorului ; de regulă însă totul e 
superficial, dar abil complicat astfel încit să 
sugereze profunzimea. 

O ştiinţă nu poate niciodată ignora calita- 
tea specifică si esenţială a obiectului ei, iar 
calitatea specifică si esenţială a artei este im- 
presia pe care o lasă. Nu ştiu ce organe ne-ar 
mai rămine pentru înțelegerea unei opere de 
artă dacă jertfim delectarea pe altarul unei 
metode ascetic-stiintifice. 
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Remarcile aforistice, grupate nesistematic, 
sint un mijloc ideal de transmitere a impre- 
“iilor picturale şi de a releva anumite carac- 
teristici. Nu cred că o descriere mai amplă și 
mai amănunţită, plină de repetări obositoare, 
ar putea sluji mai bine scopul urmărit. Mi se 
pare potrivită o strictă economie de cuvinte, 
deoarece puterea de receptare a cititorului 
oeste, desigur, limitată. Nici un cititor nu poate 
reţine descrieri interminabile de forme şi cu- 
lori. 


GEOGRAFIA ARTEI 
NEERLANDEZE 


Atunci cînd vorbim despre pictura flamandă 
sau olandeză avem în vedere întreaga regiune 
— atit de bogată artistic în secolele al XV- 
lea-XVII-lea — cuprinsă intre hotarele poli- 
tice ale Belgiei şi Olandei. Contrastul din- 
tre trăsăturile olandeze şi cele flamande este 
deosebit de net în pictura veacului al XVII- 
lea, iar o comparaţie între personalitatea lui 
Hubens şi cea a lui Rembrandt ne va arăta 
aceasta în mod şi mai evident. 

În secolul al XV-lea linia despärtitoare nu 
era însă tot atit de clară. Lungile războaie de 
independenţă contra dominaţiei bisericeşti şi 
feudale spaniole creaserá, sau cel puţin întă- 
riseră, un număr de deosebiri politice şi reli- 
gioase. Oa un rezultat final al acestor războaie, 
statele din nord, în esenţă regatul actual al 
Olandei, au devenit o comunitate protestantă 
autonomă, pe cind provinciile din sud, în 
esență Belgia de azi, au rămas catolice si sub 
stápinire habsburgică. În sud porţile erau larg 
deschise culturii latine, pe cind nordul se 
izola cu o stricteţe puritaná si își păstra in- 
tactă cultura sa germanică. În veacul al XV- 
lea 'Jările de Jos constituiau in mai mare mă- 
sură o entitate cu o cultură uniformă, iar 
esența germanică, imbinatá, e drept, cu ele- 
mente latine provenite din Franţa si Burgun- 
dia, era prezentă în întreaga ţară. În studiile 
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lor critice despre pictură, specialiştii au Incer- 
cat, cu oarecare succes, să distingă, chiar în 
veacul al XV-lea, contrastul ce avea să devină 
atit de vădit, dar raritatea monumentelor din 


Olanda de azi — rezultat al iconoclastiei din 
secolul următor — reprezintă o piedică se- 
rioasă. 


Ar fi inexact să aplicăm adjectivul  ,fla- 
mand“ statelor habsburgice din sud, deoarece 
ar însemna să desemnäm întregul printr-o 
parte. În sens strict acest concept include doar 
cele două comitate din Flandra, lăsind afară 
Hainarut-ul, Liege-ul, Brabantul si alte pro- 
vincii cu o contribuţie mai mare decît a Flan- 
drei la viaţa artistică a porțiunii neolandeze 
a Țărilor de Jos. Este preferabil să extindem 
conceptul de „flamand“ — nu incorect dealt- 
lel — şi să vorbim de sudul Ţărilor de Jos — 
Belgia modernă — in contrast cu nordul — 
Olanda modernă. 2 

Predominanfa artistică a provinciilor fla- 
mande nu este decit o iluzie. Bruges si Gand 
în secolul al XV-lea, Anversul în al XVI-lea, 
erau centre comerciale înfloritoare, cu o pros- 
perá societate negustoreascá internaţională, care 
atrăgea talentele artistice. Pe lingă prinții bur- 
gunzi oare, adoptind exigenţele deosebite ale 
curţii franceze, au avut un rol insemnat ca pa- 
troni ai artelor, notăm cu oarecare surpriză 
existenţa unui mare număr de comercianţi ita- 
lieni jucînd un rol similar (Tommaso Porti- 
nari, Jacopo Tani, Giovanni Arnolfini si alţii). 
În secolul a1 XVI-lea exportul operelor de artă 
în Spania a luat proporții impresionante, iar 
cererea de pe piața spaniolă determina produc- 
фа atelierelor din Anvers. Un studiu al insem- 
nărilor neerlandeze ale lui Dürer ne poate da 
o idee despre caracterul internaţional al pătu- 
rilor dominante din populația Anversului. 

Dacă cei pe care i-am putea numi consuma- 
tori nu erau nicidecum flamanzi pur-singe, cu 
atit mai puţin erau flamanzi producătorii de 
artă. Printre maeştrii care dădeau tonul în artă 
la Bruges de-abia dacă era vreunul de origine 
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flamandă. Jan van Eyck venea de la Maaseyck, 
o localitate pe fluviul Meuse, la nord de Maes- 
tricht, unde se întîlnesc graniţele politice ale 
Belgiei, Germaniei si Olandei. Regiunea din 
jurul Maaseyck-ului trebuie privită ca sursa 
centrală de artă neerlandeză. Hans Memling 
venea din Germania, probabil din Mómlingen, 
pe Rinul mijlociu, iar Gerard David de la Ou- 
dewater, localitate aflată în Olanda, între Gouda 
si Utrecht. Jan Provost era originar din Mons, 
adică din Hainaut, în sud, iar Ambrosius Ben- 
son venea din Milano. Cu excepția lui Hugo 
van der (Goes şi Justus van Gent, care ar putea 
fi originari din orașul flamand Gand, nici un 
pictor de seamă din veacul al XV-lea (iar din 
al XVI-lea doar cîţiva !) nu poate fi considerat 
cit de cit ca provenind din Flandra. 

| 

În jurul anului 1500 Anversul devenise un re- 
zervor de artă şi un punct de fuziune a nume- 
roase tendințe artistice. Soseau acolo pictori 
din toate provinciile Țărilor de Jos. Dintre 
celebrităţile care dădeau tonul în artă la An- 
vers, Quentin Massys venise din Louvain (Bra- 
bant), Jan Gossaent din Maubeuge (Hainaut), 
iar Joos — identic probabil cu Maestrul Ador- 
mirii Maicii Domnului — din Cleves. Registrele 
corporațiilor din Anvers — cite ni s-au păstrat 
— cuprind un mare număr de artişti necunos- 
cuti, iar în multe cazuri numele acestora in- 
dică, dacă nu altceva, măcar locurile lor de 
baştină. Nordul (Olanda) și estul (Brabantul de 
nord si Limburgul) par să fi fost deosebit de 
bogate în talente artistice. În linii mari situa- 
ţia se poate rezuma astfel: orașele comerciale 
prospere — Bruges în secolul al XV-lea şi An- 
versul mai tirziu. — erau relativ sărace in ta- 
lente, dar atrágeau artisti din toate părţile Tä- 
rilor de Jos, mai ales din est. Dacă trasăm un 
cerc luînd Anversul drept centru si linia An- 
vers-Maaseyck da rază, circumferința lui va 
trece aproximativ prin locurile de origine ale 
pictorilor cu o influenţă hotáritoare, si anume 
Tournai (Rogier van der Weyden si Robert 
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Cumpin, acesta din urmă probabil identic cu 
Maestrul din Flémalle, Mons (Provost) Mau- 
beuge (Gossaert), Dinant (Patenier), Hertogen- 
hosch (Hieronymus Bosch) si Oudewater (Ge- 
rard David). 

Orice apreciere a artei neerlandeze din punct 
de vedere national este in mare măsură bazată 
pe delimitári lingvistice ; mai mult, concluziile 
trase din situația modernă sint de o valabili- 
tate îndoielnică pentru secolele al XV-lea si al 
XVI-lea. Orașele flamande care erau, pe cît 
se pare, în întregime germanice în veacul al 
XV-lea pot, după părerea mea. să nici nu fie 
luate în considerare. 


Olanda, a cărei influenţă asupra structurii ar- 
tei sud-neerlandeze a fost vădit puternică, 
poate fi privită ca o zonă germanică. Braban- 
tul de nord (Hertogenbosch, Limburg, Ma- 
aseyck) trebuie considerat ca fiind predomi- 
nant germanic în sens mai larg, astfel că nu 
numai Geertgen, Jan Mostaert, Lucas van 
Leyden, Jacob van Amsterdam, ci şi Hierony- 
mus Bosch şi Pieter Bruegel dintre artiştii de 
mai tirziu, Pol de Limburg şi fratele său — 
remarcabili gravori de anluminuri în slujba 
principilor francezi de la sfirsitul secolului al 
XIV-lea — ca si frații Hubert si Jan van Eyck 
pot fi acceptaţi, cu o oarecare probabilitate, ca 
fiind pictori de origine germanică. Pe de altă 
parte, obirşia artiștilor veniţi din sud in Bra- 
bant şi Flandra rămine problematică — este 
vorba în speţă de pictori născuţi la Tournai, 
Mons, Maubeuge si Dinant. 

O problemá deosebit de importantá este cea 
a clasificării Maestrului din Flémalle si a lui 
Rogier van der Weyden. Potrivit ultimelor cer- 
cetári, Maestrul din Flémalle pare sá-l fi pre- 
cedat in timp pe Rogier, fiind aproape contem- 
poran cu Jan van Eyck, iar geniul sáu este 
considerat cel puţin egal cu al lui Rogier, desi 
se admite cá prin tipurile si moti'vele sale com- 
pozifionale Rogier a exercitat o influenţă vădit 
mai mare decit orice alt pictor din secolul al 
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XV-lea. În ultima vreme s-a presupus, pe te- 
meiuri foarte plauzibile, că Maestrul din Flé- 
malle este identic cu Robert Campin, care e 
atestat documentar ca dascăl al lui Rogier la 
Tournai. Dacă această presupunere e corectă, 
atunci cei doi maeştri reprezintă o artă născută 
la Tournai, ale cărei particularităţi, mai ales în 
contrast cu arta eyckiană, sint mai pronunţate 
la Rogier decit la Maestrul din Flémalle. 

Tournai se află în regiunea de limbă fran- 
ceză. Mă tem cá nu există nici o metodă stiin- 
tificä de a afla obirsia lui Rogier, dar ar fi ispi- 
titor să privim contrastul dintre Jan van Eyck, 
care venea din est, şi Rogier, care venea din 
sud, ca un conflict, purtat pe teatrul de luptă 
al orașelor flamande, între temperamentul ger- 
manic şi cel latin. În jurul anului 1450 bătălia 
părea să se desfăşoare in favoarea lui Rogier. 

Nu este greu să remarcăm deosebirea consi- 
derabilă dintre Jan van Eyck şi Rogier, dar ar 
fi hazardat să privim aceste două personalităţi 
ca pe nişte reprezentanţi ai respectivelor lor 
medii naţionale. În orice caz, este nevoie de 
multă prudență. Un examen atent s-ar putea 
dovedi util dacă am avea la dispoziție un nu- 
măr mai mare de picturi atit franceze cit si 
olandeze, adică germanic-neerlandeze, din vea- 
cul al XV-lea. Am putea atunci contrasta ele- 
mentele comune ale olandezilor şi ale fraţilor 
van Eyck cu cele ale francezilor şi ale maeştri- 
lor din Tournai. Din păcate însă avem foarte 
puţine lucrări pur olandeze şi chiar si mai pu- 
Une franceze, astfel încît cercetarea unui ma- 
terial bogat şi variat devine imposibilă. 

Jan van Eyck depăşeşte, desigur, hotarul cali- 
tăţilor pur nationale, pe cind spiritualitatea 
fanatic de aspră a lui Rogier pare legată mai 
mult de ins decit de naţionalitate. Dar numai 
pînă la un anumit punct. Și tocmai determi- 
narea acestui punct constituie dificultatea cea 
mai mare. 

O trăsătură esențială a artei lui Jan van 
Eyck este plăcerea pozitivă, incintarea impar- 
tialä, nediferentiatä. produsă de aspectul lucru- 
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rilor. Iluzia însăși este țelul, atins într-o izbuc- 
nire de triumf. Van Eyck acceptă lumea 
vizibilă în întregime, fără preferinţe. Obser- 
vatia sa pătrunzătoare şi studiul perseverent 
al modelului suprimă invenţia subiectivă si 
inláturá tradiția. 

În comparaţie cu Jan van Eyck, Rogier ne 
pare imaterial si intelectual, subiectul îl do- 
mină de la bun început; pictorul lucrează sub 
influența modelelor tradiționale, dar mintea ii 
e plină de imagini. Priveşte natura cu un ochi 
selectiv şi niciodată nu-i urmează chemarea pe 
căile necunoscute ale aventurii. Pură ca stil, 
cu o expresie austeră, ferm controlată, care se 
potriveşte bine picturii religioase, arta lui ne 
apare sărăcăcioasă si monotonă în comparaţie 
cu cea a lui Jan van Eyck, care găseşte me- 
reu un suflu înnoitor in infinita bogăție a na- 
turii. Jan van Eyck este un explorator (pe 
cînd Rogier e un născocitor). El percepe aerul, 
lumina si clarobscurul, vede cum se leagă 
obiectele în spaţiu. Rogier creează ca un sculp- 
tor, gravează în relief, izolind grupurile de fi- 
guri în mintea sa si adäugind peisajul-fundal ; 
el dispune figurile concepute plastic pe supra- 
faţă ca un desenator, accentuind conturürile, pe 
cind Jan van Eyck îşi concepe si reprezintă su- 
biectele ca un pictor. 

Faţă de compoziţiile minuţios construite ale 
lui Rogier, lucrările lui van Eyck au farmecul 
[ortuit al pitorescului, căldura vibrantă şi bogá- 
{а originală a vieţii însăşi. Avintul forţei sale 
îl poartă pe van Eyck mai aproape de țelul 
său decit pe orice alt pictor din veacul al 
XV-lea. Folosind contrastul dintre Eyck si Ro- 
gier ca un criteriu pentru aprecierea altor pic- 
tori neerlandezi cunoscuţi, constatăm că Ge- 
ertgen tot Sint Jans din Haarlem, care repre- 
zintă arta pur olandeză, stă mai aproape de 
Eyck decit de Rogier. 

Lásind la o parte geniul personal, care de- 
șește triumfător graniţele timpului si spa-: 
iului, putem privi ca moştenire germanică acel 
impuls de a observa natura ce dă roade atit 


17 


de bune în opera lui Eyck şi conferă o supe- 
rioritate universal admisă picturii de panou. 
Forma constructivă a lui Rogier si ideile sale 
picturale bine conturate, care timp de două 
generaţii au hrănit atelierele şi pictorii neer- 
landezi, pină departe de hotarele ţării, cu un 
tip de expresie formalizat, pot fi considerate pe 
jumătate franceze. Căci nu este oare şi con- 
trasitul dintre Claude si Ruysdael, dintre Wat- 
teau şi Gainsborough, într-o anumită măsură 
echivalent celui dintre desenatorul constructor 
si pictorul bun observator ? Realizările supre- 
me ale Franţei în arhitectura bisericească şi în 
sculptura grandioasă a Evului Mediu au depă- 
sit cu mult ceea ce se făcea în țările germa- 
nice. O dovadă în plus a geniului francez în- 
născut pentru arhitectură şi sculptură. 

Sudul Ţărilor de Jos — mai cu seamă ora- 
sele din Flandra si Brabant — isi trage talentul 
artistic din sudul pe jumătate francez si din 
estul germanic. Arta nord-neerlandezá, arta 
olandezá, poate fi consideratá pur germanicá, 
pe cînd în Flandra si in Brabant spiritul de 
observație eyckian se îmbină cu formalismul 
lui Rogier, elementul germanic se îmbină cu 
cel latin. 


JAN VAN EYCK 


Istoria frinează cursul eveniinentelor şi atri- 
buie o falsă importanţă unor personalităţi, de- 
numindu-le ctitori, intemeietori. Nici noi nu 
procedăm altfel — desi, poate, conştiinţa ne e 
mai tulburată — decit Carel van Mander, un 
pictor neerlandez care prin anul 1600 a strins 
cu zel informaţii din sursele tradiţionale despre 
pictorii din tara sa. Acest cronicar își începe 
istoria picturii neerlandeze — sau, cel puţin, 
seria sa de biografii — cu fraţii van Eyck, 
exact cum noi începem istoria tiparului cu 
Gutenberg. 

Desigur cá au existat pictori în Țările de 
Jos şi înaintea fraţilor van Eyck. Desigur că 
ncestia au fost atit urmași cit si predecesori. 
Concepţia lui van Mander era greșită, dar gre- 
seala aceasta exprima o tradiţie curentă pe la 
1600. Pictorii veacului al XVI-lea îi venerau pe 
[ratii van Eyck ca pe nişte strábuni, fondatori 
ni mestesugului lor. In nord aceștia fuseseră 
primii autori ai unor creații personale după 
„intunecatul“ еу mediu cu arta lui anonimă. 
Numai forţa creatoare a geniului putea lăsa 
posterității o amintire care să se transforme în 
legenda eyckiană, în cultul eyckian. 

Am susține aceasta chiar dacă nu ne-ar fi 
rămas nimic din opera celor doi frați. Impresia 
vie lăsată de lucrările existente se imbiná însă 
cu o tradiţie venerabilă. Odată cu fraţii van 
Eyck un izvor de forță pare să erupä din pă- 
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mint. Din nimic nu se naşte nimic. Dar ceea 
ce se petrece sub pămînt este ascuns privirilor 
noastre. lată deci cum ideea greşită а începu- 
tului devine scuzabilă si chiar indispensabilă 
pentru cronicar. 

Se presupune că Jan van Eyck, fratele mai 
tînăr, a inventat ceva, şi anume pictura în ulei, 
ceea ce în Țările de Jos ale veacului al XVI- 
lea însemna pur și simplu pictura. S-a crezut 
un timp că vechile reţete ale pictorilor dina- 
intea fraţilor van Eyck, în care se menţiona 
uleiul, ar putea pune capăt acestei tradiţii. Teh- 
nica picturală a lui Jan van Eyck se deosebea 
totuşi de cea a înaintaşilor săi. Cronicarul, însă, 
confundă naiv cauza cu efectul. Nu invenţia 
s-a produs mai întîi. Nu putem spune că Jan 
van Eyck — sau Hubert van Eyck — a fost în 
stare să picteze asa cum a făcut-o de-abia după 
ce — și deoarece — a inventat tehnica uleiu- 
lui ; adevărul este mai degrabă că el a găsit 
noi mijloace fiindcă impulsul de a picta așa 
cum a pictatel nu putea fi satisfăcut prin mij- 
loacele folosite pînă atunci. Căutările sale de 
procedee noi au fost stimulate şi călăuzite de 
observaţie, imaginaţie si voință creatoare. 

Chiar dacă epoca şi oamenii şi-au adus con- 
tributia lor la această înnoire, afecțiunea noas- 
tră înnăscută pentru eroi s-ar fi putut mani- 
festa aici dacă n-ar fi existat două personali- 
táti indreptátite la cinstea unei singure reali- 
zări — Hubert şi Jan. Geniul se întilneşte rar 
şi legile statisticii ne fac foarte sceptici la pre- 
supunerea că aceiași părinţi ar fi putut procrea 
doi copii geniali. Ori de cite ori doi frati con- 
lucreazá in vreo activitate creatoare bánuim 
chiar de la inceput cá unul din ei are doar un 
rol subordonat, auxiliar. Se poate concepe o 
colaborare fericită între artişti, dar geniului ii 
este caracteristic să comande sau să respingă. 
În repetate rînduri această prejudecată per- 
sistentă i-a îndemnat pe istorici să renunțe la 
legenda celor dai ctitori ai picturii neerlandeze. 

Polipticul din Gand poartă următoarea in- 
scriptie : „Pictorul Hubert van Eyck, pe care 
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nimeni nu-l întrecea (maior quo nemo reper- 
lus), a început lucrarea. Johannes, al doilea în 
meșteșug, a terminat-o la cererea lui Jodocus 
Vyd in anul 1432, la 16 mai“. Acest text, care 
nu ni s-a păstrat absolut intact, pune aproape 
*ot atîtea probleme cite rezolvă. 

Sà acceptăm oare această ierarhizare a celor 
doi fraţi ? Să o considerăm ca o minciună bine 
intenţionată sau ca o modestă autoinşelare din 
partea fratelui mai mic, autorul inscripţiei ? 
Rămine probabil că Hubert a început lucrul la 
polipticul din Gand care, pe la anul 1420, urma 
să intreacá toate celelalte altare din Țările de 
Jos prin dimensiuni şi bogăţia conţinutului. 
Dacă nu ne-ar fi rămas decit altarul din Gand 
iun admite fără rezerve ordinea stabilită în in- 
scriptie si l-am privi pe Jan van Eyck ca pe 
elevul, imitatorul şi colaboratorul fratelui sáu 
mai mare. Dar ni s-au păstrat si alte lucrări, 
create de Jan singur după moartea: lui Hubert 
(1426) şi semnate clar cu numele său, tablouri 
cu caracter religios si portrete cum ar fi pa- 
noul de altar cu canonicul van der Paele (1436) 
sau Soții Arnolfini (1434). Aceste lucrări ale 
lui Jan îngreuiază acceptarea ierarhiei din in- 
scripfia de la Gand. În ele țelul și mijloacele 
par în perfectă armonie. Unealta este minuită 
așa cum n-o poate minui decit cel care şi-a fă- 
cut-o singur. Este oare posibil ca asemenea ıs- 
cusinfá să fie într-adevăr moștenită şi nu do- 
binditä ? 

Balanța stă aproape în echilibru. De partea 
lui Hubert, în afară de primogeniturä, este si 
superlativul din inscripţia de la Сапа; de cea 
a lui Jan găsim efectul mereu reinnoit al ta- 
blourilor sale ca și — un lucru, totuşi, mai pu- 
fin important — daima sa în timpurile vechi, 
cind numele lui Hubert fusese aproape complet 
uitat. 

'Criticii au abordat polipticul din Gand cu un 
sentiment de încredere, convinși fiind că ana- 
liza de stil va putea rezolva toate problemele, 
Această piesă compozită a dat însă fiecăruia 
dintre ei un alt răspuns. 
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Toate argumentele imaginabile au fost folo- 
site pentru a separa contribuţia lui Hubert de 
cea a lui Jan si ar [i o pierdere de timp să 
comparăm acum rezultatele. Diviziunea ui 
Dvorák* este singura soluție dacă nu corectă, 
cel puţin satisfăcătoare ca principiu. Polipticul 
de la Gand ne dezvăluie reprezentanţii a două 
generaţii, a două etape în artă, şi chiar dacă 
scopul nu este in întregime atins, demersul 
analitic rămîne semnificativ. Personalitatea Jui 
Hubert se conturează, în studiul atent şi deta- 
liat al specialistului vienez, ca a unui maestru 
din generaţia mai veche, care a executat, în 
piesa pe care o vedem noi astăzi, cele trei fi- 
guri: principale din şirul superior și aproxima- 
tiv jumătate din panoul central. Dvorâk în- 
cearcă să demonstreze că aceste părți sint con- 
cepute într-o manierä total diferită de rest, cá 
ele n-au nici un rol în această creaţie specific 
eyckianá. Pasul decisiv a fost făcut de Jan. 
Consecvent, Dvorák reclamă toate picturile 
eyckiene, chiar si pe cele nesemnate, cu excep- 
На polipticului din Gand, pentru Jan. In 
această interpretare, personalitatea lui Hubert 
se pierde in anonimatul general al artei pre- 
eyckiene: 

Teza lui Dvorâk n-a fost însă universal ac- 
ceptată şi s-au făcut repetate încercări de a-l 
aşeza pe Hubert lingă Jan ca personalitate de 
importanță egală. Persistă ohiar şi ideea că 
arta lui Jan, asemenea Lunii, strălucește cn o 
lumină reflectată — un fel de crepuscul al ar- 
tei lui Hubert. 

Lucrările confirmate ale lui Jan si informa- 
{Ше despre el spicuite din arhive ne dau o 
imagine destul de clară. Prima dată il găsim 
menționat în serviciul contelui Ioan de Olanda 
(1422) şi, imediat după moartea acestuia, în cel 
al lui Filip de Burgundia. Principii războinici 
şi iubitori de strălucire din acele vremuri îşi 
limitau luxul si dragostea pentru artă la lu- 
cruri uşor de transportat — stofe bogate, giu- 


* Jahrbuch, Viena, vol. XXIV (n.a). 
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vaeruri şi cărţi. Pentru viaţa de tabără si de 
cort ei aveau nevoie de un maximum de artă 
cuprins într-un minimum de volum si de greu- 
tate. Rafinamentul concentrat al artei eyckiene 
venea neindoios în intimpinarea acestei dorințe. 

Intr-o scrisoare din 1524 găsim următorul 
pasaj revelator: gran maestro Joannes che 
prima fe l'arte d'illuminare libri sive ut hodie 
loquimur miniare..* Ca atare Jan și-a început 
cariera cu anluminuri, fiind probabil instruit 
în atelierul vreunui iluminator de cărți. A evo- 
luat arta maestrului din miniatura de carte ? 
Rezidá oare aici explicatia contrastului cu pic- 
lura de panou a generaţiei sale ? Ipoteza a gä- 
sit sprijin din mai multe párti. Privitá in le- 
gäturä cu anluminurile create pe teritoriul 
Franţei in jurul anului 1400 (pe cit se pare cu 
participarea decisivă a artiştilor neerlandezi), 
arta lui Jan, fără a scădea cu nimic în strálu- 
cire, originalitate sau importanţă istorică, îşi 
pierde o parte din caracterul său inexplicabil. 

Pină în 1902 miniaturile eyckiene erau doar 
un lucru visat. Apoi s-a întimplat ceea ce unii 
se așteptau să se intimple : au ieşit la lumină 
astfel de miniaturi. Critica de artă a reactio- 
nat în modul obișnuit în asemenea cazuri: 
s-a făcut cá nu vede şi a refuzat să accepte 
noul. În 1902 Durrieux a publicat Les heures 
de Turin, un fragment dintr-o carte de rugă- 
ciuni, la care lucraseră evident mai mulți ar- 
tisti în etape diferite şi din care unele pagini 
nveau un iz eyckian. Doi ani mai tirziu cartea 
a căzut pradă flăcărilor. Această pierdere — 
cea mai gravă suferită de lumea artelor în 
cpoca recentă — este oarecum atenuată de trei 
circumstanţe. În primul rind, chiar înaintea 
distrugerii ei, cartea a stirnit interes si a fost 
veprodusă în condiții destul de bune. În al doi- 
lea rînd, Georges Hulin, pătrunzătorul critic 
ul artei neerlandeze timpurii, a examinat în 


* Marele maestru Ioan, care mai intii a practicat 
arta anluminurii sau, așa cum spunem astăzi, a mi- 
minturii de carte.. (în Limbile italiană și latină in 
original) (n. tr). 
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detaliu manuscrisul, găsind in el cheia rezol- 
vării tuturor problemelor eyckiene, şi a con- 
semnat rezultatele cercetării sale. In sfirsit, 
un al doilea fragment din cartea de rugáciuni 
a fost găsit la Biblioteca Trivulziana! din Mi- 
lano, continind de asemenea pagini cu specific 
eyckian. 

Una din paginile fragmentului de la Torino 
ü reprezintă pe ducele Wilhelm de Bavaria 
călare, cu suita sa, pe țărmul Mării Nordului, 
inälfind o rugăciune cerurilor. Cartea de ru- 
găciuni a aparţinut ducelui cîndva între 1414 
și 1417 — anul morţii sale. Deci miniatura 
precede in timp, cu o perioadă considerabilă, 
surprinzătoare chiar, orice altă lucrare cunos- 
cută a fraților van Eyck. Alte citeva pagini din 
fragmentele de la Torino şi Milano sint cu si- 
guranfä executate de aceeäsi mînă, la aproxi- 
mativ aceeași dată (cartea conţine si miniaturi 
considerabil mai vechi sau mai recente). Pare 
foarte improbabil ca stilul eyckian să fi fost 
imitat pe la 1417 în vreun atelier de minia- 
turi; mai mult, prospetimea, degajarea si cu- 
tezanfa anluminurilor (chiar si in reproducerile 
de slabá calitate) ne obligá sá le atribuim fon- 
datorului picturii neerlandeze. Mai ales prin 
observarea luminii si prin redarea peisajului şi 
a atmosferei, aceste miniaturi depășesc toate 
celelalte lucrări rămase de la fraţii van Eyck. 
Arta ce ni se dezvăluie aici nu se deosebeşte în 
nici un fel de arta picturii de panou, în sensul 
că ar fi inferioară acesteia din urmă sau deri- 
vată din ea. Chiar şi acei critici care ţin cont 
de posibilitatea innoirii uită să țină cont si de 
necesitatea ei. Jan van Eyck trebuie să fi pic- 
bat alt fel în 1417 decât in 1427. 

Artistul din 1417, oricine ar fi fost el, şi-a 
început cucerirea lumii vizibile cu peisajul, 
redindu-l cu o incomparabilă forță de iluzie nu 
numai în structura lui, dar si în condiţiile de 
lumină, şi asigurîndu-i o permanentă valabili- 
tate. Culorile locale sint adaptate tonalitátii 
dominante cu o inexplicabilă siguranță. Alv- 
necarea umbrelor, unduirea valurilor, refiec- 
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turea în apă, formaţiile de nori — toate aceste 
Juaruri efemere si foarte delicate sint redate 
cu o măiestrie dezinvoltă. Un realism pe care 
intregul veac nu reuşise să-l atingă pare să fi 
fost înfăptuit din avintul primei încercări. 

Figurile, în straniu contrast cu libertatea 
peisajului, sînt strins legate de tradiţia gotică, 
doar puţin individualizate, cu veşminte largi 
si de o construcţie nesigură. 

Hulin (in Les heures de Milan) considera cá 
u descoperit în cartea de rugăciuni ceva mai 
1nult decit stilul eyckian din 1417. El aprecia 
că personalitatea lui Hubert si Jan apare aici 
mai distinct decit in polipticul de la Gand. 

In afará de admirabilele pagini din Curteu 
de rugüciuni de la Torino-Milano mai  existá 
citeva — deşi oarecum dilerite ca stil — cu 
caracter eyckian, insá eyckian intr-un alt in- 
{е]еѕ, prozaice ca peisaj, fără farmecul atmo- 
sferei si cu pliuri drepte, tepene la draperii. 
Nici mácar o paginá din acest al doilea set nu 
poate fi datată. Dacă, așa cum presupune Hu- 
lin, ambele seturi au fost create pe la 1417, 
atunci vechea noastră problemă este rezolvată. 
Hubert— aceasta este concluzia capitală a lui 
Hulin — a pictat miniaturile din primul set, 
care ne apar arhaice in totalitate, iar Jan pe 
cele superlicial eyckiene, dar mai slabe, din al 
doilea, ceea ce ar confirma ordinea ierarhică 
din inscripția de la Gand. Hulin n-a şovăit să 
tragă concluziile necesare din diviziunea minia- 
turilor, atribuind fratelui mai mare picturi ca 
voletii de la Petersburg? şi Fecioara în biserică 
de la Berlin. 
Din păcate n-am văzut niciodată fragmentul 
de la Torino şi astfel ezit să-l contrazic pe 
specialistul belgian, a cărui propunere revolu- 
tionará este rezultatul aparent inevitabil al cer- 
cetării miniaturilor. Nu pot, totuși, să nu-mi 
exprim unele îndoieli. Punctul cel mai slab 
din argumentarea lui Hulin constă în imposi- 
bilitatea datării celui de-al doilea set. Marca 
deosebire de stil dintre cei doi fraţi pe Ја 1-H7 
pare într-adevăr remarcabilă. Cu siguranţă că 


25 


13 


u 


la o datä atit de timpurie deosebirea de stil ar 
trebui sä fie minimä. Pe la 1425 — in polip- 
ticul de la Gand — discrepanta este mult mai 
mică si atit de vagă încât nici chiar Hulin nu 
se încumetă să separe cele două miini. 

Sint perfect de acord cu verdictul lui Hulin 
asupra primului set şi nu consider laudele sale 
în nici un fel exagerate. Artistul care a creat 
aceste miniaturi este într-adevăr ctitorul artei 
neerlandeze. Și dacă acest artist este Hubert, 
atunci cuvintele maior quo nemo repertus sînt 
adevărate iar Jan trebuie coborit pe locul se- 
cund. Părerea mea despreal doilea set diferă 
insă de a lui Hulin. 

Aceste pagini sint 'eyckiene, dar le lipsesc 
trăsăturile de stil ale primitivismului timpuriu. 
Calitatea lor nu este nicidecum atit de înaltă 
încît să nu fi putut fi atinsă de vreun urmaş 
al lui van Eyck în jurul anului 1440 (la această 
dată încă se mai luora la cartea de rugăciuni). 
Dacă printr-o astfel de apreciere înlăturăm cel 
de-al doilea set, atunci calea rămine liberă — 
contrar părerii lui Hulin — pentru investirea 
lui Jan cu titlul de autor al primului grup. 
Această schimbare prezintă fără îndoială unele 
avantaje. În 1422 Jan se afla în slujba lui loan 
de Bavaria. Este deci cu atit mai probabil că 
avusese înainte de-a face cu fratele acestuia, 
Wilhelm de Bavaria. Pe de altă parte nu avem 
nici o menţiune despre relaţiile lui Hubert cu 
vreun personaj regal. În vechime Jan (şi nu 
Hubert) era pomenit ca pictor de anluminuri. 

Încercarea de a obţine o imagine generală a 
artei lui Jan van Eyck, de a trasa o linie de 
dezvoltare cu un anumit grad de probabilitate 
incluzind miniaturile în opera sa, duce la re- 
zultate relativ multumitoare. Picturile de pa- 
nou pe care unii specialiști le-au privit întot- 
deauna ca lucrări foarte timpurii ale lui Jan, 
cum ar fi Răstignirea ce la Berlin, Cele trei 
Marii la mormint din colecţia Cook (Rich- 
mond) 3 sau voletii din Petersburg, sînt foarte 
apropiate de miniaturi, pe cind panourile pic- 
tate ulterior polipticului din Gand sint foarte 
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îndepărtate. Cursul dezvoltării poate fi trasat 
prin polipticul din Gand. Dacă încercăm să 
tragem o linie dinspre al doilea set al lui Hu- 
lin cátre panourile tirzii semnate de Jan, re- 
„ultatul mi se pare mai puțin satisfăcător. 

Sint pe deplin conştient de faptul că recon- 
stituirea mea, deși ne oferă o imagine com- 
pletă a antei lui Jan, are, pe lingă alte neajun- 
suri, dezavantajul că il lasă pe Hubert in ob- 
scuritatea la саге l-a condamnat Dvorák. 

În ceea ce priveşte efeotul coloristic, lucrá- 
vile lui Jan au unele trăsături care amintesc 
izbitor de tablourile lui Rembradt : sint închise 
lárá a fi negre. Sint brune, calde, aurii, de o 
intunecime in care arde culoarea. Au stráluci- 
rea láuntricá a unei nestemate. Anumite mate- 
iale — piatra friabilä, solaoasă, penele pu- 
[oase, părul, blănurile, mătasea plisată sau ar- 
murile scinteietoare — sint scoase in relief eu 
incintarea unui descoperitor. Desenul atent, 
care investighează detaliul, nu devine niciodată 
greoi. O armonie blîndă a culorilor învăluie si 
unifică trăsăturile tăioase ale schiţei formale. 
Cadrul liniar al carnaţiei este îmbogăţit cu 
cute, brazde si incizii pline de o obscuritate 
meditativă. Desenul interior este bogat în amă- 
nunte. Conturul exterior, pe de altă parte, e 
adesea uşor estompat cu culori pilpiitoare (pic- 
dorii veacului al XV-lea de regulă definesc 
părțile esenţiale in contururi net trasate). 

Realismul si iluzia ne apar cu atit mai atră- 
pătoare în această fază cu cit ele nu sint con- 
secvent aplicate ansamblului şi tuturor părţilor 
lui. Mai ales în acele picturi ale lui Jan pe 
care eu le consider timpurii (dar si, într-o oa- 
recare măsură, in cele ulterioare) condiţiile 
Iundamentale ale expresiei realiste rămîn ne- 
îndeplinite în perspectivă liniară și în propor- 
lille figurilor din spaţiul înconjurător — con- 
diții pe care cu o generaţie mai tirziu le vor 
satisface chiar și incepátorii. Unitatea ilumi- 
vării este o realizare genială, cu secole de 
avans în timp, dar Jan n-a stápinit niciodată 
perspectiva liniară. Convenţionalismul formal 
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provenit din tradiţia gotică, mai ales în ceea 
co priveşte draperiile şi capetele de femei, este 
în vădit contrast cu miracolele de realism 
individual. 

În tabloul ce poartă ciudata inscripţie Jo- 
hannes de Eyck fuit hic 1434 ** — una dintre 
comorile de la National Gallery din Londra— 
a fost rezolvată o problemă pe care nici un 
alt pictor din veacul al XV-lea n-a mai în- 
dráznit să şi-o pună: plasarea а două figuri 
în picioare, una lingă alta, într-o încăpere bo- 
gat mobilată — neguțătorul Giovanni Arnol- 
fini din Lucca şi soţia sa. Minunată pildă de 
forţă a geniului! Personajele sint puţin cam 
mari, dar stau nestingherite în spaţiul şi în 
aerul camerei întunecoase, căci fiecare nuanță 
pare să fi fost aleasă automat, cu o siguranță 
iantasticá Realizarea stă în putinţa de a 
adapta complexa schemă cromatică la o sin- 
gură sursă de lumină și de a concepe figurile 
şi spațiul ambiant ca un întreg, mai degrabă 
decit în redarea minuțioasă a detaliului. 

Sarcina artistului era să picteze dublul por- 
tret al unei perechi căsătorite, dar se pare că 
maestrul a depășit nu numai limitele subiec- 
tului, ci si pe cele ale propriei sale idei. Re- 
zultatul întrece scopul, fiind neindoios dovada 
unui geniu creator. Orice observator sensibil 
se simte îndemnat la reverii speculative si în- 
chipuiri poetice. Sintem tentaţi să interpretám 
apropierea solemnă, rigidă, dintre bărbat si fe- 
meie într-un sens general şi simbolic. Expli- 
cafia „corectă“ pare inadecvată deoarece nu 
tine indeajuns seama de atmosfera in care 
ne transpune tabloul. 

Numai un privitor superlicial se va mul- 
(umi să admire masa de detalii formale şi nu- 
ante coloristice plasate de Jan van Eyck pe 
suprafete atit de mici. Observatorul receptiv 
va nota fárá indoialá cá aceastá operá a fost 
creatá cu avint si pasiune, nu cu rábdare si 


* Jan van Eyck a fost aici (In limba latiná in 
criginal) (n. tr.). 
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iscusintá măsurată. Mai mult, va înţelege clar 
că această pasiune pentru înfăţişarea exteri- 
oară, această căutare a complexității formale 
și acest respect pentru elementul material s-au 
născut dintr-o sensibilitate artistică nouă сз 
poate fi socotită drept vestitoarea unei noi con- 
ceptii despre lume. 

Căldura omenească, echilibrul perfect al sim- 
(urilor şi spiritului nu s-au transmis urmașilor 
lui Jan. Părăsindu-l pe artist aici și îndrep- 
tindu-ne spre alţi pictori ai veacului al XV-lea, 
lrecem din strălucirea unei lumi libere, pito- 
testi, aventuroase si ademenitoare, într-o mă- 
năstire în ale cărei chilii bărbaţi cu glugi pe 
cap profesează, fiecare potrivit cu firea şi ta- 
lentul propriu, mestesugul picturii. 


NOTE 


1. Această parte se află acum la Museo Civico, To- 
rino. 

2. Acum la Metropolitan Museum of Art, New 
York. 

3. Acum la Museum Boymans-van Beuningen, Rot- 
terdam 

4. Sensul acestei ciudate inscripţii a fost clarificat 
de prof. E. Panofsky (în The Burlington Maga- 
zine, vol. LXIV, 1934, pag. 117 si urm.), care 
socotește lucrarea drept un tablou de cununie si 
dă inscripţiei următorul inteles:,Jan van Eyck 
a fost de faţă“ (ca martor la căsătorie). 


PETRUS CHRISTUS 


Jan van Eyck a răposat în 1441 la Bruges, în 
oraşul în care lucrase cea mai mare parte din 
ultimul său deceniu de viaţă. În 1444 Petrus 
Christus devenea maestru în acelaşi oraș. Se 
născuse la Baerle — probabil o localitate si- 
tuată între Tilburg și Turnhout. După cum re- 
iese din datele fragmentare de care dispunem, 
Petrus reprezintă pictura din Bruges pe pe- 
rioada 1444—1472, adică de la moartea lui Jan 
van Eyck pînă la ivirea lui Memling. Arta din 
Bruges me apare in a doua treime a secolului 
ca un rod al tradiţiei eyckiene, indiferent dacă 
Petrus Christus a fost elevul lui Jan sau nu. 
Există de fapt indicii că o serie de alti pictori, 
care lucrau în diverse regiuni ale Țărilor de 
Jos (Maestrul din Flémalle, Rogier van der 
Weyden sau Dieric Bouts) au influențat in- 
tr-un fel sau altul arta acestui înfloritor cen- 
tru comercial. Ei insá veneau si plecau, pe 
cînd Christus a rămas. lar dependența lui de 
Jan van Eyck frizeazá parazitismul. 

Din toată opera lui Christus se degajă o 
räsfringere a artei eyckiene care dă farmec 
şi prestigiu modestelor sale lucrări. Persona- 
jele lui Christus, asemănătoare unor păpuși, 
sint in general de înălţime medie, au capete 
late in care obrajii, fruntea şi timplele par 
largi şi goale, pe cînd ochii, gura ‚si nasul sint 
apropiate între ele. Figurile sint virite în ves- 
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minte largi, umflate, şi au contururi drepte 
sau rotunde, aproape lipsite de mobilitate. 
Urechile mari, plasate sus, sint adesea la 
vedere. Miinile sînt scurte şi durdulii. Părul, 
var, atirnă in suite. 

Izbitor de eyckian este un mic panou din 
Muzeul de la Berlin, cu Fecioara și Sfînta Bar- 
bara — așa-numita Fecioară din Exeter — dă- 
ruită de acelaşi călugăr cartuzian pe care îl 
vedem în Fecioara cu două sfinte al lui Jan 
van Eyck, aflată în posesia moștenitorilor ba- 
ronului Gustave de Rothschild din Paris.t 
Petrus Christus a împrumutat tot ce-i trebuia 
din compoziţia mai amplă a lui Jan. Sfintele 
lui nu depășesc nivelul unei agreabile ama- 
bilități. Este interesant să comparám linia ri- 
gidă ce separă părul Sfintei Barbara de faţă, 
ca şi conturul banal al capătului rochiei, cu 
desenul expresiv din modelul eyckian. Ceva 
mai reuşit, in sens eyckian, este portretul de 
călugăr (nimbul a fost probabil adăugat pe 
urmă) aflat într-o colecție particulară din 
Valencia. 2 

Seria de picturi corect atribuite amtistului 
este acum bine definită. Cele citeva date va- 
riază între 1446 şi 1452 (1457 ?); picturile ne- 
datate nu depășesc cu mult — sau chiar 
deloc — aceste limite. La lucrările general 
cunoscute aș putea adăuga un mic Cap al lui 
Hristos văzut din faţă (semnătura e neclară) 
aflat în colecţia particulară F. Kleinberger din 
Paris, ca si o Bunăvestire dintr-o altă co- 
lecţie particulară de la Paris ^. ` 

Cea mai mare lucrare a lui Christus, Jeli- 
rea lui Hristos (Muzeul din Bruxelles), se deo- 
sebeste oarecum de celelalte si este întrucitva 
problematică. Studii suplimentare asupra for- 
mei au confirmat constant atribuirea: si perso- 
nal nu má îndoiesc de paternitatea lucrării. 
Totuşi, pentru a putea explica trăsăturile stra- 
nii, unele motive compoziționale uimitor de 
expresive, bogăţia si umghiularitatea drape- 
ciilor, trebuie să acceptăm ideea intervenţiei 
unei surse exterioare care, suprapunîndu-se 
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modelului eyckian, sau inlocuiudu-], l-a influ- 
entat pe Christus. 

Unul dintre personaje, Fecioara lesinind, 
este luat din Coborirea de pe cruce a lui Ro- 
gier, aflată la Escorial?. Altele, ca de pildă 
figura indureratá a Mariei Magdalena din 
stînga, sint tot atît de puţin plauzibile ca in- 
venfii ale pictorului cit si chipul evident îm- 
prumutat al Fecioarei. O comparaţie între Je- 
lirea din Bruxelles și cea din New York, care 
se încadrează perfect în limitele capacităţii lui 
Petrus Christus şi nu este decit un fel de ver- 
siune schematică a artei eyckiene, ne va per- 
mite să distingem elementele împrumutate de 
cele personale în lucrarea din Bruxelles. Tru- 
pul lui Hristos este plasat în mod similar în 
ambele picturi, dar anatomia lui este mult mai 
bogată în tabloul — considerabil mai mare — 
din Bruxelles şi ne amintește de Dieric Bouts, 
al cărui stil este de asemenea sugerat de unele 
capete. Cum Coborirea lui Rogier se află la 
Louvain, unde a trăit Bouts, apare o ipoteză 
tentantă ce ar putea lămuri cotitura survenită 
în dezvoltarea lui Petrus Christus : artistul din 
Bruges ar fi văzut luorarea lui Rogier în tim- 
pul unei şederi la Louvain, unde a fost de 
asemenea influențat de Dieric Bouts. Dar se 
prea poate ca primenirea apelor stătute ale 
artei din Bruges să se fi produs în cu tutul 
alt mod. 


NOTE 


. Acum în colecţia Frick, New York. 

„ Acum la Metropolitan Museum, New York. 

. Acum in colectia W.R. Timken, New York. 

. Tabloul constituie o parte din legatul Michael 
Friedsam pentru Metropolitan Museum of. Art 
din New York, unde este in prezent atribuită 
lui „Jan van Eyck şi ajutoarele sale“. 

5. Acum la Muzeul Prado, Madrid, 
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ROGIER VAN DER WEVDEN 


Rogier van der Weyden şi Maestrul din Flé- 
malle sînt foarte apropiaţi între ei. În ce ra- 
port se află însă e o întrebare la care s-au dat 
mai multe răspunsuri. Maestrul din Flemalle 
a fost creat de critici, ca să spunem aşa, din 
coasta lui Rogier şi de îndată ce a putut să 
stea bine pe picioarele-i proprii a fost privit 
ca un urmaș si discipol al acestuia. 

Singura operă a Maestrului din Flémalle 
care poartă o dată, voletii Werle din Madrid, 
a fost pictată în 1438. Nu avem aproape deloc 
temeiuri să-i atribuim o lucrare lui Rogier la 
о dată atit de timpurie t. Dacă apreciem per- 
sonalitatea artistului oa un tot, Maestrul din 
Flemalle ne pare mai arhaic decit Rogier şi 
contemporan cu Jan van Eyck. 

Rogier tinăr este mai apropiat de Maestru 
decit Rogier bátrin. Reciproca — Maestrul 
linár este apropiat de Rogier — apare mai pu- 
Un justificată. Maestrul din Flémalle nu po- 
sedá сееэ ce ar fi putut învăţa de la Rogier. 

Era ispititor sá se emitá ipoteza cá Maestrul 
a fost dascălul lui Rogier. Se întîmplă ca nu- 
mele acestui dascál sá fie cunoscut. Cel putin, 
existá dovezi documentare cá un anume Ro- 
pelet de la Pasture a fost dat in ucenicie lui 
Robert Campin, la Tournai, in 1426. Stim cá 
in 1427 un alt învățăcel, Jaquelotte (Jaques) 
Daret, a ajuns in atelierul lui Campin. Acest 
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fapt vine în mod neașteptat să sprijine presu- 
punerea că Maestrul din Flémalle nu era altul 
decît Robert Campin. George Hulin a desco- 
perit fnagmente dintr-o lucrare executată de 
Jaques Daret în 1434. Două panouri dintr-un 
poliptic pictat pentru Mănăstirea Sf. Vaast 


44.45 din Arras — Vizita Fecioarei la Sfînta Elisa- 
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beta si Inchinarea magilor — se află la Kaiser- 
Friedrich Museum din Berlin 2. Jaques Daret, 
atestat documentar ca elev al lui Campin şi, 
în sensul cel mai strict, elev si colaborator al 
lui Rogier, ne este prezentat de critica de stil 
ca o personalitate nu prea fermă, dependentă 
de Maestrul din Flemalle. 

Putem accepta, măcar ca o ingenioasă ipo- 
teză de lucru, presupunerea cá Rogier a fost 
elevul Maestrului la Tournai. Posibilitatea ca 
și Rogier, în calitate de asociat şi colaborator 
de atelier, să-l fi influențat pe Maestru, este 
cu atit mai plauzibilă ou cît ținem seama de 
faptul că el nu mai era la vîrsta ureniciei, căci 
ajunsese un bărbat de treizeci de ani în vre- 
mea cînd lucra cu Campin, că fusese, posibil, 
deja instruit în atelierul tatălui său3 si că 
era o fire hotărâtă şi dominatoare. 

Există un motiv care apare atit în piesa 
Werle a Maestrului cât şi în altarul ou Fe- 
cioara al lui Rogier, astfel incit trebuie să 
admitem ideea unui împrumut între cei doi 
artiști. Mişcarea braţului şi poziţia mîinii Min- 
tuitorului care-i apare mamei sale, în acea 
parte a piesei aflată acum în posesia firmei 
Duveen‘, sint asemănătoare mișcării brațului 
Si poziţiei miinii Sfintului loan Botezătorul din 
voletul cu donatorul piesei Werle. La Rogier 
mișcarea se naște semnificativ din situaţie, 
ceea ce nu se poate spune despre versiunea 
Maestrului din Flémalle. Sfîntul Ioan se află 
în spătele donatorului îngenuncheat, recoman- 
dindu-] — un motiv obişnuit care aici variază 
în mod neobişnuit. Mișcarea și gestul sfintului 
Ioan nu sînt prea ușor de interpretat. S-a con- 
chis în repetate rînduri că Maestrul din Flé- 
malle este debitorul. Ar fi important să se 
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determine limita maximă în timp pînă la care 
se poate data piesa cu Fecioara 5. 

Mai există căi de datare a piesei cu Fe- 
cioara, dar acestea implică dificultăţi cres- 
cinde. Galeria din Berlin posedă o replică 
exactă a altarului din Granada, a cărei ca- 
litate si stare au fost apreciate în moduri ciu- 
dat de diferite : uneori altarul a fost privit ca 
original, alteori respins ca fals sau ca prea 
încărcat cu culoare. După ce s-a aflat de ver- 
siunea Granada, replica din Berlin a rămas ig- 
norată ca neprezentind nici o importanţă. Trip- 
ticul din Berlin este remarcabil de bine con- 
servat; în unele privințe el este inferior lu- 
crării din Granada, dar cu greu am putea ad- 
mite că e altceva dedit o replică de atelier 
foarte reuşită şi lucrată cu multă atenţie. 

La Miraflores, lîngă Burgos, se găsea — așa 
cum menţionează Ponz in 1793 — un altar cu 
Fecioara, donat, se spune, în 1445, şi a cărei 
descriere, fără urmă de îndoială, corespunde 
lucrării care ne-a rămas în două versiuni. Se 
afirmă cá Papa Martin al V-lea a dăruit trip- 
ticul de la Miraflores regelui Ioan al II-lea. 
Rämine probabil că piesa din Berlin este iden- 
tică cu cea din Miraflores. Dar dacă luăm în 
serios tradiţia donării, sîntem obligaţi să-i atri- 
buim o dată suspect de timpurie. Rogier n-a 
devenit maestru la Tournai decit in 1432. Pen- 
tru ca papa, care a murit în 1431, să fi fost 
posesorul piesei, trebuie să presupunem că ar- 
tistul își crease un renume atit de timpuriu 
incit nu pare de crezut. În orice caz, pasajul 
din relatarea lui Ponz care se referă la Martin 
al V-lea nu este dernn de crezare. 

Rogier şi Maestrul din Flemalle se află în 
acel tip de relație pe care o generează mai 
mulţi ani de conlucrare în atelier, dar se deo- 
sebesc ca personalitate şi talent. Fiecare este 
dotat cu calități care îi lipsesc celuilalt. Maes- 
trul pictează mai puţin premeditat, mai puţin 
cuprinzător, inegal, imprevizibil atit în reușite 
cit şi în insuccese. Avind un ochi mai sensibil 
pentru faţa lucrurilor, pentru lumină, aer si 
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culoare, Maestrul e mai puţin atras de con- 
stnuctie ca Rogier. El pleacă de la observaţie, 
Rogier de la idee. Maestrul se apropie de noi 
prin calităţile sale omenești, senzoriale, pe cînd 
cucernicia aspră, neinduratá a lui Rogier im- 
piedicá orice intimitate. 

Contrastul nu este intotdeauna la fel de net. 
Principala operă a lui Rogier, Coborirea de pe 
cruce, aflată in prezent la Escorial? si, din 
fericire, destul de cert atribuită artistului, este 
relativ apropiată de opera Maestrului din Flé- 
malle. Scoaterea in evidenţă a acestei apro- 
pieri constituie unul din pasajele cele mai 
bune dintr-o carte plină de pasaje bune: Der 
Meister von Flemalle und Rogier de Friedrich 
Winkler (Strassburg, Heitz, 1913). Coborirea 
de pe cruce este considerată de cei mai mulți 
critici ca o operă relativ timpurie. Personal 
sint înclinat s-o plasez la început de tot. Tatăl 
lui Rogier era un sculptor? originar din Lou- 
vain. Pictura de la Escorial a fost lucrată pen- 
tru Louvain, posibil chiar la Louvain. 

Portretul de femeie, primit acum citiva ani 
de la Petersburg de Kaiser-Friedrich Museum 
din Berlin, a fost adăugat mai curind decit ii 
corporat operei lui Rogier, cu oarecare ezitări 
și nu fără proteste energice. Dintre puţinele 
glasuri demne de ascultat, cel al lui Winkler a 
fost categoric afirmativ, iar cel al lui Hulin 
mai puţin categoric negativ. Hulin părea să 
încline pentru atribuirea lucrării Maestrului 
din Flémalle. 

In fata Sfintei aşezate — un fragment ex- 
pus la National Gallery din Londra — von 
Tschudi a ezitat intre cei doi artisti. Capul 
sfintei este asemánátor Portretului de femeie 
din Berlin. 

După cum vedem, linia despärfitoare nu e 
prea clară și incercarea lui Firmenich-Richartz 
de a-i reuni pe cei doi maeştri într-unul sin- 
gur, deşi nu poate fi acceptată, este măcar 
uşor de înţeles. 

A existat o artă a lui Rogier care a înflorit 
în contact cu arta Maestrului din Flémalle ina- 
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inte de apariţia manierismului lui Rogier. Pri- 
mele lucrări ale artistului, pictate probabil 
curînd după 1430, au mai multă prospeţime, 
mobilitate si naturalete decit acele compoziţii 
spiritualizate si pline de tensiune ce ne vin 
mai intii în minte la auzul numelui său. 

Frecvent copiata Coborire de pe cruce, care 
a produs cea mai mare impresie asupra con- 
temporanilor săi si in care cerințele bisericii 
sint mai deplin satisfăcute decit în orice altă 
pictură de altar neerlandeză, pare să repro- 
ducă nu viaţa, ci o imagine. Acolo unde Rogier 
caută să imite viața, realismul său insuficient 
îl împiedică să depăşească limitele imaginii 
pictate. Aici, unde scopul este tocmai imagi- 
nea, excesul de realism îl duce la un efect 
straniu, de sculptură vie, animată. 

Într-un spaţiu ce de-abia este suficient de 
adinc pentru a cuprinde personajele în mă- 
rime naturală, unul lingă altul, atît timp cit 
ele se mişcă paralel cu rama, se află opt fi- 
guri de volum egal. Pare a fi concepția unui 
sculptor de reliefuri — enervantă și aproape 
insuportabilă pentru un pictor. Si totuși, în- 
tr-un spaţiu atit de restrins, Rogier a realizat 
o capodoperă. 

Patimile sint aduse atit de aproape oredin- 
cioşilor, le sint impuse atit de neindurátor, in- 
cât acestora nu le rămine nici o posibilitate de 
evaziune sau eschivare. Nimic altceva care să 
distragă atenţia, nici o atenuare a efectului, 
nici o cale de plecare de pe Golgota. Izolată 
în depărtare, drama Patimilor din acest grup 
pictural se ridică deasupra timpului şi spațiu- 
lui, devine eterná si conformă doctrinei bise- 
riceşti. 

Mă alătur lui Winkler in a considera panoul 
din Escorial și Portretul de femeie de la Berlin 
drept lucrări timpurii ale lui Rogier. Nu pot 
însă fi de acord cu el în privinţa altor cîtorva 
panouri si cred că este bine să le adaug aici 
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Grupul, a cărei entitate nu este negată, se 
compune din următoarele picturi : 
La Kunsthistorisches Museum, Viena : 
Fecioara în picioare. 
Sfînta Ecaterina. 
Panourile, fiecare de 19 X 12 cm, formează 
un diptic. 
În colecția Northbrook, Londra 9%: 
Fecioara pe tron, 145 X 10 cm 
La Galeria Sabauda, Torino : 
Vizita Fecioarei la Sfînta Elisabeta. 
Voletul cu donatorul, fiecare de 89 X 36 cm 
Dintre voleti, care făceau parte din același 
altar, Vizita este perfect conservată, donatorul 
a fost repictat, iar peisajul este neatins şi foarte 
bogat în informaţii. 
În colecția Baron Speck v. Sternburg din 
Luetzschena, lingă Leipzig !? : 
Vizita Fecioarei la Sfinta Elisabeta, 57 x 
36 cm 
La Luvru : 
Bunavestire, 06 X 92 cm 


La Muzeul regal din Anvers (colecția Ert- 
born) : 

Bunavestire, 20 X 12 cm 

In privința celor două Vizite de la Torino 
si Luetzschena, Winkler emite părerea — după 
mine inexactá — са ar fi cópii după un ori- 
ginal piendut al lui Rogier. Dacă asa stau lu- 
crurile, atunci ele ar trebui să concorde com- 
pozifional, putind diferi ca limbaj formal si 
manieră de execuţie. Se intimplä însă exact 
contrariul. Compozițiile se deosebesc mult, atit 
cit o poate permite identitatea temei; stilul 
si calitatea, pe de altă parte, sînt în perfectă 
concordanţă : două picturi executate aproxi- 
mativ concomitent de un singur artist, fără în- 
doială acelaşi care a pictat micile panouri de 
la Viena şi Londra. Cele două lucrări cu Buna- 
vestire sint întrucîtva mai slabe. 

De la bun început îl voi considera pe acest 
pictor drept elev al Maestrului din Flemalle 
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mai curînd decit al lui Rogier. Bunavestire de 
lu Luvru ne aminteşte dc voletii Werle ai Ma- 
estrului sub raportul construcţiei spațiale, al 
jocului de lumini si al umbrei aruncate de 
s[esnie. Fecioara din Viena prezintă surprin- 
zitoare asemănări cu lucrările lui Jan van 
Eyck în mișcarea Pruncului şi în felul cum 
cade mantia Fecioarei. Aici stilul lui Rogier 
nu ne apare са adoptat ori învăţat, dezvoltat 
ori modificat, ci mai degrabă in germene ori 
pe punctul de a deveni rigid. 

Următoarea noastră sarcină este de a com- 
para grupul de picturi cu Coborirea de pe 
cruce aflată la Escorial. Winkler pare să fi 
socotit o -asemenea comparație inutilă din ca- 
pul locului. Gingásia celor dintîi îi apărea atit 
de îndepărtată de „monumentalitatea“ vestitei 
lucrări a lui Rogier încit nu întrevedea nici o 
posibilitate de a umple prăpastia dintre ele. 
Si aici, ca în atitea alte consideraţii de stil, 
s-a ţinut prea puţin seama de felul în саге 
acesta este influenţat de subiect şi dimensiuni. 
Desigur, impactul violent al Coboririi de pe 
cruce este în vădit contrast cu impresia de 
gingăşie ce se degajă din Vizita şi Madona. Dar 
dacă camparäm detaliile individuale, rezultatul 
este de-a dreptul uimitor. Capul net conturat 
al Sfintei Elisabeta din tablourile de la Torino 
si Luetzschena este în armonie cu capul bátri- 
nei care plinge din extremitatea stingá a pic- 
turii de la Escorial. Drapajul fustei sfintei, mai 
ales in lucrarea de la Torino, se potriveşte cu 
cea a femeii indurerate din marginea dreaptă 
a Coboririi. Calitatea, adesea mult subestimatá, 
a Vizitelor nu este mai prejos decit cea a 
universal láudatei picturi de 1a Escorial Mina 
atit d'e bogată in detalii a Sfintei Elisabeta de 


la Luetzschena seamănă izbitor cu celebra mină. 


a Sfintului Ioan de la Escorial. Capul micutei 
Madone din Viena este rotunjit si asemănător 
ca formă capetelor de femei din Coborire. 
Nu există nimic în tabloul de la Escorial 
cu care să comparăm peisajele; deosebit de 
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bogat este fundalul din voletul cu donator de 
la Torino — o lucrare regretabil de neglijată. 
În acest scop trebuie să apelăm la alte picturi 
ale lui Rogier, pe care eu le consider întru- 
citva ulterioare, ca de pildă tripticul cu Răs- 
tignirea de la Viena. Găsim aici acelaşi teren 
stincos și în pantă, cu dimburi ce se suprapun 
şi nu oferă figurilor puncte de reazem con- 
venabile, şi cu formaţii de nori similare. Sub 
raportul peisajului, Vizitele sânt superioare trip- 
ticului din Viena ca si tuturor celorlalte pic- 
turi ale lui Rogier. Concepţia că peisajul artis- 
tului säräceste pe măsură ce Rogier se inde- 
părtează de Maestru explică superioritatea 
Vizitelor în clasificarea mea, pe cînd ipoteza 
că acestea ar fi fost pictate de un urmaș 
al lui Rogier — şi cu atît mai mult de un 
copist — îşi pierde orice temei. 

Impresionanta Coborire de pe cruce, delica- 
tul si radiosul Portret de femeie din Berlin, 
grupul de picturi sus-menfionat — toate ne 
dau o idee cuprinzătoare despre ceea ce putea 
realiza artistul curînd după 1432. 


Citeva lucrări recunoscute ale lui Rogier pot 
fi datate destul de cert în jurul anului 1450. 
Pe atunci artistul se afla în Italia, la Roma și 
Ferrara. Este sigur să portretul lui Lionello 
d'Este, aflat în posesia d-lui M. Friedsam din 
New York!!, datează din acea vreme. Panourile 
de altar de la Frankfurt şi Florenţa sint pro- 
babil din aceeasi perioadá. 

Panoul de la Frankfurt pare italian sub as- 
pectul motivului compozițional. În orice caz, 
în Ţările de Jos nu mai existi nici o sacra 
conversazione de acest fel. Dintre :ecusoanele 
de la bază două sint goale, iar al treilea con- 
tine irisul florentin. Tinind seama de faptul 
că la dreapta se află Cosma şi Damian, sfinţii 
familiei Medici, iar la stinga sfinţii Petru si 
loan Botezătorul, care pot fi interpretati ca 
eponimi ai lui Pietro si Giovanni de'Medici, 
ca şi de faptul că lucrarea pare să fi fost adusă 
la Frankfurt din Pisa, putem fără îndoială s-o 
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nsociem cu turneul italian al lui Rogier şi s-o 
datăm în consecință. 

O argumentare similară se poate aplica și 
in cazul tabloului Punerea în mormânt, care 
i rămas în Italia. Nici această compoziţie nu 
pare legată de tradiția neerlandeză. Facius 
descrie panoul central al unui altar executat 
de Rogier la Ferrara în cuvinte ce se potri- 
vesc lucrării din Florenţa: in media tabula 
Christus e cruce demissus. Maria mater, Maria 
Magdalena, Josephus ita expresso dolore ac 
lacrimis, ut a vero discrepare non éstimes*. 

Putem caracteriza arta lui Rogier în peri- 
vada 1450 pe baza picturii florentine de la 
Frankfurt şi a celei ferrareze de la Florența. 
Maniera personalá a.artistului s-a desávirsit, 
stilul sáu e deplin dezvoltat, chiar puţin infle- 
xibil. Faptul că Rogier se străduieşte să asi- 
mileze arta altarelor sudice în timp ce păs- 
lrează neatinse de atmosfera străină tipurile 
și limbajul formal cu care s-a obișnuit ne dez- 
văluie remarcabila siguranță de sine a perso- 
nalitátii sale artistice. Formele figurilor sint 
Lăioăse, ascuţite, mai degrabă decit mari si 
monumentale. Nu ne vine să le atingem din 
cauza colfurilor ce par să iasă de peste tot 
ca şi de teamă că le-am putea răsturna. Ele 
stau mesigur pe pămînt. Mădularele lor diverg. 
În ciuda unei modelări intense a detaliilor, 
personajele au puţină greutate si subtanfä fi- 
zică. Ele par uscate si golite de singe, cu mem- 
bre slabe şi ascuţite la extremităţi, cu capete 
triste şi chinuite de griji. La draperii obser- 
văm numeroase motive mărunte, dar puţină 
preocupare pentru țesătură. Un ton local pri- 
mitiv domină cromatica lucrărilor si nu se re- 
marcă nici un interes pentru armonie sau uni- 
tate de iluminare. Elementul liniar este ne- 
obișnuit de vădit. Liniile de contur si interi- 


* În mijlocul tabloului se află Hristos coborit de 
pe cruce, iar mama sa Maria, Maria Magdalena si 
losif cu fefe atit de indurerate, chiar làcrimind, încît 
nu le poti deosebi de realitate. (In limba latină în 
original) n. tr.). 
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oare sint trasate incisiv. Aruncind o privire 
înapoi vom nota că pe măsură ce Rogier se 
îndepărtează de orbita lui Jan van Eyck şi a 
Maestrului din Flemalle tipurile sale se izo- 
lează de natură, iar in arta lui apare ceea ce 
arn putea numi o metodă grafică. 


Cu toate acestea, în altarele create pe la 1450 
predomină o gravitate ascetică si o puritate 
stilistică intransigentă care selectează, dintr-o 
artă răsăniteană de înclinaţie senzualä, lucrări 
caracteristice prin cucemicia lor, asigurindu-le 
superioritatea spirituală si intelectuală. 

Nu cunosc vreo altă operă in care Rogier 
să se exprime cu atita elocvenfä ca în tripticul 
achiziționat de Luvru de la Lady Theodora 
Guest. Alăturate intr-o simetrie arhaică si ri- 
gidă se află busturile a cinci personaje sfinte ; 
exact în centru, văzută din față, figura sumbră 
şi amenințătoare a lui Hristos, cu ochii larg 
deschişi ; la dreapta si la stinga, în semiprofil 
spre centru, mai întii loan Evanghelistul şi 
Fecioara Marta, apoi, in voleti, Maria Magda- 
lena si loan Botezătorul. Purifioată şi deta- 
satä de märunfisurile lumești, aici, unde opera 
este conceputá hieratic, stilizarea abstractá de- 
vine inevitabilă, unica soluție posibilă, nefiind 
nicidecum o lipsă sau o limitare. Peisajul, dis- 
tinct şi bogat în detalii, serveşte doar ca fun- 
dal. Figurile, apropiate între ele, ascund pla- 
nul imtermediar. Nimeni nu s-ar putea gindi 
să întrebe unde anume in cer sau pe pämint 
sălășluiesc asemenea făpturi. 

Fantezia lui Rogier este total absorbită de 
chipurile sfinţilor şi. implicit, foarte inven- 
tivă — cu mult deasupra contemporanilor 
săi — în crearea de tipuri ; el îşi concepe crea- 
iile ca un sculptor, complet izolate de am- 
bianfä. Peisajul, deşi construit cu multă infe- 
legere şi precis desfășurat, este doar un au- 
xiliar. Ca atare, punciul unde peisajul (sau 
vreo clădire) se intilneste cu figurile este un 
punct critic. E foarte greu să găseşti în opera 
lui Rogier o singură figură în picioare, aşe- 
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маќа sau inghenuncheatá într-un chip conforta- 
bil sau firesc, 

Cum artistul a lucrat cu atenţie uniformă 
si şi-a folosit tipurile netulburat de impresii 
din natură, nu ne este prea greu să recunoaș- 
lem operele din perioada sa de maturitate si 
bătrinețe. Nu face prea multă cinste criticii 
de artă faptul că pină de curînd numeroase 
dintre tablourile artistului stirneau controverse 
aprinse. Este de sperat că lucrarea solidă si 
pozitivă a lui Winkler a înlăturat definitiv 
multe incertitudini. 

Polipticul din Beaune n-a fost niciodată 62-64 
controversat — poate din cauză că doar foarte 
puţini critici l-au văzut — dar tripticul cu 
Sfintele Taine de la muzeul din Anvers (pictat 60-6/ 
pentru Jean Chevrot), care este mult mai bo- 
gat ca invenţie şi, cu excepţia citorva capete 
de bărbaţi, perfect conservat, a fost pus la 
Indoialá in mod cu totul nemotivat. Putin mai 
slabă, dar totuşi originală, este Punerea în 
mormânt de la Haga — o operă probabil mai 
tirzie, pe care Winkler însuşi o critică nejus- 
tificat de aspru. 

O pictură ce a dăunat grav ideii noastre 
despre arta lui Rogier trebuie scoasă din opera 
lui : altarul de la Muzeul Prado cunoscut, fără 
suficientă motivare, drept „altarul din Cam- 
brai“. Numele apare în toată literatura con- 
sacrată lui Rogier și, întrucit există documente 
referitoare la un altar comandat lui Rogier pen- 
tru Cambrai în 1452, lucrarea din Madrid s-a 
bucurat intotdeauna de multă atenţie. Chiar 
dacă — acest lucru nu este însă deloc sigur — 
piesa lucratá de Rogier pentru Cambrai s-ar 
dovedi identicá cu cea din Madrid, ea nu ne-ar 
ajuta prea mult in înțelegerea operei artistu- 
lui. După toate aparențele, panourile din Ma- 
drid care constituie așa-numitul altar din 
Cambrai au fost executate de un urmaş al 
lui Rogier, eventual — dacă documentele au 
fost bine interpretate — in atelierul acestuia 2. 

Deoarece creativitalea lui Rogier nu s-a hră- 
nit şi reinnoit permanent din observaţia di- 
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rectă, formulele și rutina au devenit tot mai 
amenințătoare. Se contura primejdia ca artis- 
tul să devină propriul său imitator. 

Nu există lucrări datind din perioada tirzie, 
certificate de inscripţii, oare să poată confir- 
ma sau infirma o serie de păreri relativ pre- 
concepute. Dacă apreciem că o operă ca alta- 
rul Columba de la Pinacoteca münchenezá, cu 
ticsita Închinare a magilor din panoul central, 
este o realizare destul de tirzie, facem aceasta 
bazindu-ne pe ipoteza de mai sus. 

Relaţia Memling-Rogier ne oleră un bine- 
venit dar destul de modest sprijin pentru da- 
tare 

Memling a preluat, cu modestie si buină-cre- 
dintá, tipuri si compoziţii de la Rogier. El cu- 
nostea altarul din Beaune, ca și altarele Bla- 
delin si Columba, sau avea mácar idee de com- 
poziţiile respective din cópii, schițe sau desene. 
Stilul lui Memling datorează mai mult altaru- 
lui Columba decit oricărei alte piese cunoscute 
a maestrului său. Sintem înclinați să credem 
cá în perioada piotării acestui altar, el era elev: 
în atelierul lui Rogier şi a dat chiar o mînă de 
ajutor. Nu se poate stabili exact cit timp a 
rămas Memling sub influența maestrului din 
Bruxelles ; cu aproximaţie putem spune că e 
vorba de o perioadă între 1455 şi 1464, anul 
morţii lui Rogier. 

Capul Madonei din centrul altarului Columba, 
poate fi considerat prototipul multor Madone 
ale lui Memling. Dintre lucrările lui Rogier, 
marea și relativ vida Bunävestire, achizitio- 
nată de Pierpont Morgan din colecția R. Kann 
și păstrată anterior în colecţia Ashburnham??, 
se înrudeşte cu altarul din München. 

Spiritul activ, constructiv și sistematic al lui 
Rogier a condensat în formule realizările si 
observaţiile Maestrului din Flemalle. Caracte- 
rizările sale incisive au permis  ráspindirea 
peste hotare a ideilor sale picturale prin dife- 
rite mijloace, ca si cu ajutorul stampelor. Ro- 
gier, mai mult decit oricare alt neerlandez din 
veacul al XV-lea, este adevăratul inaintas 
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Multe lucruri se trag de la el, nu numai în Tà- 
rile de Jos, ci si în Franţa, Spania si Germania. 
Învățătura sa, temeinică si inspiratoare chiar si 
în tălmăciri slabe, a răsunat pină în depărtări. 

O apreciere subiectivă, nedreaptă, dar per- 
tinentă a fost formulată de Fr. Knapp într-un 
articol despre colecţiile de artă din Würz- 
burg *. Cu repros, el îl numeşte pe maestrul 
din Bruxelles „Omul destinului“ şi îl face răs- 
punzător pentru revenirea, în sudul Germaniei, 
la „goticul hiperstilizat“. Un asemenea repros 
onorează mai mult idealul stilistic inflexibil al 
lui Rogier decit orice prinos adus artei sale. 


NOTE 


1. Ulterior Friedländer a atribuit date anterioare 
anului 1438 următoarelor picturi ale lui Rogier: 
dipticul cu Fecioara şi Sfinta Ecaterina din 
Viena, Madona din colecția Northbrook (acum 
aflată la Lugano) şi Portretul de femeie de la 

Berlin. 

Acum la Staatliche Museen, Berlin—Dahlem. 

. Cercetäri recente au stabilit cä tatäl lui Rogier 

n-a fost, asa cum s-a crezut mult timp, sculp- 
torul Henri van der Weyden, ci Henry de la 
Pasture, un meșter de tacimuri din Tournai. Vezi 
şi Friedländer însuşi in Die Altniederländische 
Malerei, XIV, 1937, pag. 81. 

4. Acum la Metropolitan Museum, New York. 

5. Friedlănder (în Die Altniederlândische Malerei, 
XIV, 1937, pag. 04) nu mai considera gestul ca 
util pentru datarea picturii de la New York, pe 
care el a plasat-o ulterior între 1449 si 1445. 
Vezi si Friedländer, Die Altniederlündische Ma- 
lerei, II, 1924, pag. 16 si urm. 

6. Acum la Muzeul Prado, Madrid. 

7. Nezi nota 3. 

8. In timp ce majoritatea specialiştilor au respins 
această reunire, argumentele în favoarea ei pre- 
zentate de E. Renders (La solution du probleme 
van der Weyden — Flémalle — Campin, 1931) 
au fost primite favorabil de Friedländer însuși 
în Die Altniederländische Malerei, XIV, 1937, 
pag. 81 şi urm. O nouă rezolvare a problemei a 
fost încercată de M. S. Frinta (The Genius of 
Robert Campin, The Hague, 1966), care sugerează 


ом 


* În Jahrbuch, München, 1914 (n.a.). 
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N. 


O strînsă colaborare între Campin si Rogier mai 
ales în execuţia Coboririi de pe cruce de la Prado. 
Acum în colecţia Schloss llohəoncz (Baron Thys- 
sen), Lugano-Castagnola. 

Acum la Muzeul de artă plastică din Leipzig. 
Acum la Metropolitan Museum, New York. Mo- 
delul a fost identificat in persoana lui Fran- 
cesco d'Este, un fiu nelegitim al lui Lionello, de 
către E. Kantorowicz (în The Journal of the War- 
burg and Courtauld Institutes, III, 1940, pag. 165 
şi urm.) 

Vrancke van der Stockt, succesorul lui Rogier ca 
pictor oficial al orașului Bruxelles, a fost iden- 
tificat de Hulin de Loo (in Biographie nationale 
de Bélgique, XXIV, 1926—1929, col. 68) ca autor 
al așa-numitului altar din Cambrai. Identificarea 
a fost integral acceptatà de Friedlünder (Die Alt- 
niederländische Malerei, XIV, 1937, pag. 86 si 
urm.). 


. Acum la Metropolian Museum, New York. 


DIERIC BOUTS 


Van Mander îl numără pe Dieric Bouts prin- 
tre piotorii olandezi, mentionindu-l alături de 
Ouwater şi Geertgen. El a găsit o urmă a ar- 
tistului la Haarlem. Acolo, în Cruysstraet, nu 
departe de orfelinat, i s-a arătat casa în care 
se spunea că locuise Dieric Bouts. Singurul 
tablou al lui Bouts pe care l-a putut vedea — 
in casa lui Gerritsz Buytewegh din Leyda — 
purta o inscriptie atestind cá a fost pictat la 
Louvain in 1462 de Dieric Bouts, originar din 
Haarlem. De fapt găsim la Louvain un Dieric 
Bouts care a lucrat pentru oras între 1450 (7) 
și 1475 si a fost căsătorit de două ori. 

Altarul Împărtășania — lucrarea atestată și 
recunoscută pe care a pictat-o în 1464—1468 
pentru biserica Sf. Petru din Louvain — a su- 
pravietuit si formeazá baza unei critici de stil 
constructiv. 

Datorită originii artistului, mai multe cali- 
láti ale artei sale au fost succesiv desemnate 
ca național olandeze. Pericolul de a fi prinși 
într-un cerc vicios apare destul de clar dacă 
ne gíndim cá, în afară de opera lui Bouts, nu 
ştim mai nimic despre pictura olandeză înainte 
de anul 1450. 

Stilul lui Dieric, aşa cum Îl cunoaştem din 
Louvain, este modelat în unele privințe după 
cel al lui Rogier. Fie că admitem sau nu că 
Bouts a venit din Haarlem la Louvain trecînd 
prin Bruxelles si ráminind o vreme în atelie- 
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rul lui Rogier, formula Rogier este un element 
ce trebuie eliminat dacä vrem sä apreciem trä- 
säturile personale si olandeze ale stilului säu. 

Muzeul Luvru posedă o Jelire care stilistic 
poate fi atribuit lui Bouts, dar care derivă 
compozițional de la Rogier. Corpul țeapăn a 
lui Hristos zácind diagonal in poala Fecioarei 
este — în mod nefiresc — întors spre privi- 
tor, spre fața picturii, amintindu-ne de altarul 
cu Fecioara al lui Rogier din Granada. 

În piesa din Granada și în cea cu Sfintul 
loan de la Berlin maestrul din Bruxelles a 
dezvoltat un tip special de altar. Scenele prin- 
cipale sint cuprinse într-un cadru de portal go- 
tic, iar sculpturile pictate, dispuse în mici gru- 
puri pe intrados, contin un bogat materia 
narativ. Sint convins că această manieră com- 
pozitionalä convenea mult spiritului lui Rogier 
și că, dacă acesta n-a inventat-o el însuşi, ce 
puţin a dezvoltat-o şi popularizat-o (pe la 1440). 
Bouts a adoptat acest tip de compoziţie in 
tripticul său din Valencia (si in replica de la 
Granada D, precum si în patru panouri de al- 
tar de aceeași mărime aflate la Prado. Figura 
lui Hristos inälfindu-se la cer de la Valencia 
este modelată după micul personaj din funda- 
lul lucrării cu Fecioara a lui Rogier. 

Relaţia cu maestrul din Bruxelles ne face să 
credem oà acestea sânt lucrări relativ timpurii 
ale lui Bouts, mai ales că principala sa operă, 
pictată în deceniul al şaptelea, nu mai su- 
gerează atit de pregnant prototipul. 

Un exernen al celor patru panouri de Ja 
Prado ne permite să definim si mai precis 
această relaţie. Notám o asemănare cu Rogier 
în detaliile superficiale, un fel de înscriere 
într-o modă. Poate că comanda prevedea por- 
taluri şi sculpturi de portal. Stilul, neinflu- 
entat de Rogier, pare să fie cel personal al lui 
Dieric într-o fază olandeză neîndoios timpurie 
şi, altminteri, necunoscută. 

Îmi imaginez că pe la 1440 Bouts, acum un 
artist matur, a plecat din Haarlem spre apus, 
că n-a fost instruit în atelierul lui Rogier, dar 
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că a cedat influenței artistice care domina la 
Bruxelles si radia pînă la Louvain, reușind apoi 
să se elibereze cu timpul de ea. 

Picturile de la Prado reprezintă Bunavestire, 
Vizita Fecioarei la Sfinta Elisabeta, Naşterea 72.75 
Domnului si Inchinarea magilor. Anumite părţi 
au fost retusate stingaci. Bunavestire este bine 
păstrată, cu excepția mantiei albe a îngerului. 
In tabloul cu Vizita, mari porțiuni au fost re- 
făcute, ca, de pildă, mantia roşie a Sfintei Eli- 
sabeta si o parte din cea albastră a Fecioarei, 
o porțiune din peisaj si, aproape în întregime, 
terenul. Mai ales capul Fecioarei este bine con- 
servat. În Nașterea Domnului, capul Pruncului 
a fost retusat ; terenul, peisajul, cerul şi cape- 
tele sînt intacte. Cel mai bine păstrat tablou 
este Inchinarea magilor. 

Personajele sint scunde, cu capete masive, 
foarte departe de formele uscätive, cu contu- 
ruri colturoase, ale lui Rogier, si se deosebesc 
chiar de figurile incordate si rigide pe care 
însuşi Bouts le va prefera in deceniul el sap- 
telea. Faldurile sint simple, mult diferite de 
draperiile frapante ale lui Rogier. Ochiul ar- 
tistului se apleacă cu dragoste asupra amănun- 
telor şi redarea se apropie pe alocuri — de 
exemplu, mina magului cel mai bätrin din 
Inchinare — surprinzător de mult de natură. 
Textura — brocarturi, păr — e pictată cu o 
pasiune aproape eyckianá. Panourile în totali- 
tate sint cu mult mai umane si mai pline de 
viață decît orice lucrare a lui Rogier, ba chiar 
si decit celelalte picturi ale lui Bouts. Desi ti- 
purile feminine ne dezvăluie cu destulă clari- 
tate unele caractere generale si familiare ale 
limbajului lui Bouts — cum ar fi nasurile 
scurte, ochii mici si aparent clipitori, lumina 
puternic reflectată, deosebit de frapantă la 
capul Fecioarei din Bunavestire — siguranța 
de sine, intimitatea și caracterul arhaic înlă- 
tură orice bănuială de imitație. Totul sprijină 
teoria cá Bouts şi-a format stilul în Olanda. 
Impresia de spaţiu este convingătoare, ca şi 
tratamentul uniform al luminii cu umbre pro- 
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epocă Bouts este foante puţin afectat de ас- | 
centul nociv asupra liniei. Peisajul — este util: 
să comparăm Vizita lui Bouts cu Vizitele simi- | 
lar compuse ale lui Rogier de la Torino 51! 
Luetzschena — este familiar, îmbietor şi are o 
existenţă de sine stătătoare. Atmosfera opti- : 
mistă contrastează cu dispoziţia resemnatá pe 
care Bouts o va adopta mai tirziu, ca s cu pa- 
tosul amar al lui Rogier. 

S-a sugerat pe nedrept cá autorul panourilor 
din Madrid ar fi Ouwater, dar eroarea aceasta 
este inshructivă. Singura lucrare cunoscută a 
lui Ouwater nu este, de fapt, prea diferită, deși 
se admite că e mult mai slabă si maj lipsită de 
substanță 2. Dacă Ouwater, care a lucrat la 
Haarlem, s-a aflat în vreo relaţie oarecare cu 
Bouts, atunci contactul trebuie să fi fost cu 
stilul Haarlem timpuriu al compatriotului său, 
şi astfel se confirmă teza noastră despre pa- 
nourile din Prado. Cred, pe de altă parte, că 
Ouwater a fost influențat de Bouk și că nu 
există temeiuri pentru a inversa relația. 

Desi s-a apreciat corect arhaismul panouri- 
lor din Prado şi apropierea lor de opera lui 
van Eyck, atribuirea acestor picturi lui Petrus 
Christus a fost total eronată. 

Panoul central al altarului Impärtäsania 
(terminat în 1468), care a rămas la Louvain 
si este puțin mai mare în înălțime decît în 
lățime, reprezintă Cina cea de taină. Dispune- 
rea clară a interiorului lasă spaţiu din belşug 
personajelor ; imaginea are înălțime naturală, 
este corect construită în perspectivă şi face o 
impresie foarte convingătoare, desi punctul de 
fugă este plasat cam sus. În faţă, o fisie destul 
de largă de pardoseală în ceramică cu desene 
bogate rămîne liberă, sporind iluzia de pro- 
funzime a interiorului. Sala, spațioasă, este ilu- 
minată bine şi uniform prin două ferestre dis- 
puse în stinga. 

Hristos, văzut din faţă, se află exact in 
centru. Apostolii, care se deosebesc între ei 
mai ales prin forma bărbii şi prin pieptănă- 
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tură, sint aşezaţi simetric in dreapta si in 
stinga, dar cu mici devieri: agreabile de la si- 
metrie. Ca tip, Mintuitorul se apropie de ca- 
petele lui Hristos pictate de Rogier, dar are 
mai puțină forţă intelectuală, este mai puţin 
dominator şi mai mult un om învăţat să su- 
fere, cu nări mai puţin accentuate şi cu o 
privire care, în loc să fixeze — ca la Rogier — 
pare să implore. Întreaga atmosferă este cal- 
mă şi elegiacä, total lipsită de tensiune dra- 
matică, sugerind mai degrabă o adunare de 
oameni piosi si binecrescuti, o reuniune come- 
morativă ce se repetă din timp în timp. 

Voletii — cel de la Berlin bine conservat, 
cel de la München partial degradat prin re- 
staurare 3 — sint în mancat contrast ou panoul 
central Ni se arată cum, în timp ce Ше doar- 
me, un înger vine cu hrană și se apleacă peste 
el, cum se întâlnesc Avraam și Melhisedec, cum 
iudeii işi iau masa de Paşti in picioare, gata 
de drum, și cum adună mană în pustie. Poves- 
tirea nu este nici concisă, nici amănunțită. 
Telul artistului de a zugrävi întîmplări stranii 
și îndepărtate dă scenelor un farmec specific, 
chiar dacă fiecare detaliu este modelat după 
natură cu răbdare obieotivăşi sinceră modestie. 
Atmosfera încordată și destul de apăsătoare re- 
zultă nu айі din unele caracteristici ale veş- 
mintelor cît din coloritul intens si din peisaj, 
Bouts abordează cu indráznealá lumina de seară 
si annurgurile pline de culoare. Distanfele 
transparente, frunzisurile masive și umbroase, 
dealurile ce stăvilesc pătrunderea luminii — 
toate au un rol de jucat. 

Poziţia intermediară a maestrului din Lou- 
vain între Jan van Eyck şi Rogier — ceea ce 
nu implică în nici un fel o ondine cronologică 
sau o relație de şcoală — devine clară în clipa 
în care comparăm portretele. Bouts introduce 
des şi cu dragă inimă portrete în compoziţiile 
sale, tot asa cum îi place să-şi urmărească mo- 
delul conştiincios şi cu fidelitate. Altarul cu 
Cina cea de taină cuprinde citeva capete — 
adevărate portrete ; acest lucru dăunează însă 
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compoziției ca intreg, căci celelalte capete par, 
prin comparație, stereotipe‘. Panourile cu Ju- 
decata de la muzeul din Bruxelles contin o în- 
treagá galerie de portrete. Evident, aici s-au 
imortalizat guvernatorii Louvain-ului. Dintre 
tablourile religioase ale artistului nu lipsesc 
portretele de donatori. Cel mai reușit este pro- 
babil cel din panoul cu Hristos si loan Boteză- 
torul, aflat în colecţia principelui Leuchtenberg 
de la Schloss Seeon (Bavaria) 5. Portrete izolate 
există foarte puţine. În afară de unanim recu- 
noscutul Portret de bărbat (datat 1462) de la 
National Gallery din Londra. Portretul de băr- 
bat de la Metropolitan Museum din New York 
(aflat anterior în posesia baronului A. Oppen- 
heim şi a d-lui B. Altman) este foarte carac- 
teristic sub raportul formei capului, a cărei 
lungime este accentuată de o tichie înaltă. La 
acestea aș putea adăuga un mic portret apar- 
tinind d-lui E. Warneck din Paris® (Expoziţia 
Toison d'or de la Bruges, planşa 37 din cata- 
log) si, cu mai puţină convingere, Bustul de 
om în vîrstă expus de dl. A. Brown la Guild- 
hall, Londra, in 1906 (nr. 4 din catalog, atri- 
buit lui van Eyck)?. Ce liber situat in spațiu 
si desprins de fundal este portretul din 1462 ! 
Există relativ multe trăsături individuale în 
acest portret, ca și în celelalte dealtfel, cu 
toate că şi aici se vădeşte acea natură umană 
blindă și ușor deprimatá, specifică tuturor per- 
sonajelor artistului. Capetele sint unghiulare, 
iar cutele și contururile lungi si drepte dau 
expresiei o nuanţă de anxietate. Linia este ac- 
centuată mai puţin în operele timpurii, foarte 
mult în panourile tirzii ale Judecății, dar joacă 
aici un alt rol decit în arta lui Rogier. Liniile 
lui Dieric sint umbre adinci si fei reflectante, 
niciodată simple linii grafice de demarcaţie ca 
acelea pe care Rogier, mai ales în perioada tir- 
zie, le-a folosit cu atita neindurare. Bouts, de 
pildă, n-ar fi trasat nicicind net pe fundal la- 
tura îndepărtată a feței, cea care se estompeazá 
în adincime. 
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In afară de altarul Împărtășania, atit de bo- 78.79 
наї in conţinut, o singură altă lucrare este re- 
lativ cert atribuită lui Dieric: cele două piese 
pereche, aflate acum la muzeul din Bruxelles, 
care narează destul de vag o eroare judiciară 
uitată si care, potrivit datinei timpului, erau 
expuse la primăria din Louvain ca să ia aminte 
judecătorii. Aflăm că spre sfîrșitul vieţii Bouts 
a lucrat pentru municipalitate si că, după 
moartea lui în 1475, Hugo van der Goes din 
Gand a fost chemat la Louvain ca să aprecieze 
dt avansase artistul si ce trebuia plătit pen- 
tru părţile terminate. Moartea lui Dieric a in- 
trerupt deci lucrarea. Examinind atent panou- 
rile din Bruxelles, observăm că starea lor con- 
firmă dovezile documentare. 

Picturile cu Judecata au fost aspru criticate, 
reprosindu-li-se (nu fără o anumită justificare) 
dimensiunile prea mari, ca si subiectul nepotri- 
vit personalităţii artistului, dar părţile pe care 
nu le-a pictat Dieric n-au fost niciodată des- 
prinse de rest. 

Primul panou înfăţişează execuţia nedreaptă 
a contelui, care fusese acuzat fals de împără- 
teasă. Al doilea o arată pe contesă, cu un fier 
roșu în mină, probind nevinovăția celui execu- 
tat în timp ce, în planul din fund, împărăteasa 
este arsă pe rug. Al doilea panou pare să fi 
fost terminat de Bouts, dar jumătatea inferi- 
oară a celui dintii era probabil neterminată la 
moartea pictorului si a fost completată grosolan 
si stingaci mai tirziu. Figura ridicolă a bárba- 
tului plasat in marginea stingá a tabloului si 
draperia contesei ingenuncheate nu sint în nici 
un caz opera lui Dieric. А 

În timp ce panourile mari par goale si tră- 
dează penibila lipsă de vigoare a figurilor alun- 
gite ca şi imperfecta lor grupare, dimensiunile 
foarte mici avantajează acest fel de artă. 

La Pinacoteca din München există un mic 
triptic, cu Închinarea magilor în centru si cu 80 
Sfintul Ioan Botezătorul și Sfîntul Cristofor pe 
volefi, de multă vreme atribuit lui Bouts. S-a 
încercat să se păstreze pentru această piesă nu- 
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mele învechit de „Märgäritarul Brabantului*. 
În literatura recentă găsim numeroase strădu- 
inte de a elimina „Märgäritarul“ dintre „neste- 
matele“ maestrului din Louvain. Alte citeva 
picturi religioase de dimensiuni mici, lucrate 
în stilul Lui Bouts, au fost asociate cu tripticul 
din München si s-a creat chiar un artist aparte, 
un urmaș al lui Bouts. Pe cît îmi pot da eu 
seama, această încercare de a inventa o perso- 
nalitate independentă, capabilă să existe ală- 
turi de Bouts, n-a avut succes. Dimensiunile 
miei dau în sine o impresie de graţie si ele- 
gantä. Compoziţia pare mai uşoară si mai plă- 
cută, iar figurile se mişcă mai liber. Tonurile 
locale, bogate şi aprinse, se acumulează pe su- 
prafefe mai mici, ceea ce produce un efect 
cromatic intens. În rest, forma, culoarea, con- 
ceptia, tipurile si celelalte elemente sint in per- 
fectă armonie cu stilul recunoscut al lui Bouts, 
fapt ce poate fi verificat cel mai bine chiar la 
München, unde tripticul si Împărtășania sint 
expuse alături 8 Nu cred nici măcar ca Impär- 
täsania si „Mărgăritarul Brabantului“ să fie se- 
parate printr-o perioadă mare de timp. 

Dieric nu avea un talent indeajuns de amplu 
si robust ca să poată realiza din resurse pro- 
prii un grup de mare impresie sau ca să im- 
prime o mişcare tuturor membrelor unui corp ; 
dar metoda sa de Lucru atentă şi serioasă putea 
într-adevăr crea și anima un cap sau o mină. 
Sesizăm la el, ca o trăsătură esenţială, dragos- 
tea de verdeață și de peisaj. lar plăcerea pe 
care ne-o dau perceperea veridicá a culorii si 
natura detaliului individual se imbină cu senti- 
mentul născut din coordonarea migcätor de 
greoaie şi stinga'ce a ansamblului. 


NOTE 


1. Potrivit opiniei ulterioare a lui Friedlünder (ex- 
primată in Die Altniederländische Malerei, XIV, 
1937, pag. 90), versiunea din Granada este origi- 
nalul, iar tripticul din Valencia o replică mai 
mică, dar foarte exactă, lucrată în atelierul ma- 
estrului. 
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О altă pictură considerată de Friedländer (in 
Die Altniederlăndische Malerei, III, 1925, pag. 61 
Si 112) drept un fragment dintr-o lucrare de Ou- 
water este Capul de donator de la Metropolitan 
Museum, New York. 

Voletii sînt acum din nou reuniți cu panoul cen- 
tral în biserica Sf. Petru din Louvain. 

Tripticul a fost comandat de Confreria Sfintei 
Impärtäsanii de la biserica Sf. Petru la 15 martie 
1464 si, după părerea prof. J.G. van Gelder (în 
Oud-Holland, LXVI, 1951, pag. 51), portretele sint 
ule celor patru maeştri ai Confreriei ale căror 
nume apar in contractul din 1464. 

Ulterior in colectia principelui Rupprecht din Ba- 
varia (mort in 1955). 

Acum la Metropolitan Muscum, New York. Exa- 
menul radiografic, care a dezvăluit o mină (a 
unui sfint protector ?) pusă pe umărul modelului, 
a permis să se conchidă că portretul este un 
fragment dintr-un panou mai mare. 

Acum la National Gallery of Art, Washington 
(colecția Samuel H. Kress). 


. Voleţii piesei Impărtășania sint acum din nou la 


Louvain (vezi nota 3). 


HUGO VAN DER GOES 


Mărimea tabloului si scara figurilor isi au rolul 
lor în stabilirea metodei şi stilului unui artist. 
Obligat de comenzi, probabil că fiecare pictor 
neerlandez din veacul al XV-lea a lucrat ta- 
blouri mici, mijlocii şi mari, conformându-se 
însă mai mult sau mai puţin, după firea sa, 
cerințelor impuse stilului de către dimensiuni. 
În multe cazuri criticii de artă n-au putut de- 
pási obstacolul schimbării de scară si, incurcafi 
de diferenţa de stil măscută din această schim- 
bare, n-au fost în stare să sesizeze identitatea 
artistului, ca si în cazul lui Dieric Bouts. O 
anumită mărime este firească și potrivită fie- 
cărui talent, deşi există putinţa adaptării într-o 
măsură variabilă. În general însă, dimensiunile 
mici convin picturii de panou neerlandeze din 
faza timpurie, apropiată de miniatură. lar de- 
spre opera multor pictori neerlandezi se poate 
afirma : calitatea sporește şi scade în proporţie 
inversă cu mărimea tabloului. Acest lucru se 
aplică neîndoielnic lui Petrus Christus si ace- 
lui pictor din Bruges cunoscut drept Adriaen 
Ysenbrandt. Alţi artiști, inclusiv maeştri cu re- 
nume, nu trec cu bine dincolo de mărimea me- 
die — de pildă Memling si Gerard David, ale 
căror picturi religioase lucrate pentru clienţi 
spanioli (panourile de orgă de la Najera, aflate 
în muzeul din Anvers, si altarul Sfinta Ana din 
colecţia J. E. Widener, Philadelphia) dau o 
impresie de prea mare. În aceste cazuri, ca şi 
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în multe altele, nu putem evita impresia că 
privim nişte figuri mărite mai curind decit 
mari, sentimentul neplăcut că mărimea si exe- 
cufia nu se armonizează, că elementele de 
formá, observaţie şi conţinut nu reuşesc să 
umple spaţiul dintre marginile extinse. 

Dieric Bouts pare să devină timid îndată ce 
se apropie de mărimea naturală. Metoda sa de 
execuţie, mioapă si „parcelată“, ca să spunem 
aşa, se teme de întinderi mari. Sub raportul 
concepției si forței de invenţie, Memling si Ge- 
rand David par mai capabili să abondeze su- 
prafetele mari, dar nu si sub raportul confinu- 
tului formal. In fine, există o relație misteri- 
oasá intre forta intelectualá a artistului si di- 
mensiunile picturii. Numai dacă are un talent 
profund si bine inrädäcinat poate pictorul să 
umple mari suprafeţe ale unei pinze astfel ca 
proporţiile să pară naturale și ca nici un con- 
trast incomod să nu existe între conţinut şi 
formă. 

Hugo van der Goes a dat picturii eyckiene 
aripi şi destulă suplete ca să se poată întinde 
pe spatii largi. Concepția, execuţia, toate for- 
tele creatoare sint ample; ele se combină si 
iradiază din centrul personalităţii sale, dind 
naștere unui monumentalism cu totul nou în 
pictura de panou neerlandeză și diferit de ceea 
ce am putea numi monumentalism în anumite 
opere ale lui Rogier si ale Maestrului din Flé- 
malle. 

О viziune clară a artei lui Goes a apărut 
destul de tirziu, constituind un notabil succes 
al criticii de stil constructive. Multă vreme al- 
tarul Portinari de la Florenţa, atestat de Va- 
sari ca operă a artistului din Gand, a rămas 
izolat printre panourile de altar florentine — 
o pictură ciudat de mişcătoare prin sinceritatea 
ei aspră. Mulţi iubitori de artă, revenind in 
nord din Florenţa cu impresiile obișnuite, dar 
Si cu aceasta neobișnuită, căutau în van alte 
opere ale marelui maestru neerlandez. Schei- 
bler este primul cercetător care a încercat se- 
rios să stabilească stilul piesei Po:tinari. A 
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fost sarcina lui cea mai dificilă. În teza sa de 
doctorat din 1880 Scheibler a emis următoarea 
opinie, paradoxală alunci dar valabilă astăzi: 
„Hugo van der Goes este calitativ egal ori- 
căruia dintre urmașii lui van Eyck şi tot atit 
de prolific ca majonitatea lor“. 

88-93 Altarul pe care l-a pictat pentru Tommaso 
Portinari poate fi datat, după numărul şi virsta 
copiilor reprezentaţi pe voleţi, aproximativ in 
anii 1475—1476. Această lucrare amplă a fost 
probabil începută cu mult mai inainte. Poate 
că Goes, care este atestat documentar la Bru- 
ges în 1468, a intrat încă de pe atunci în con- 
tact cu Portinari, care se afla acolo ca agent 
al familiei Medici. Pictorul a devenit maestru 
la Gand in 1467 si s-a stins din viață în 1482. 
Piesa Portinari aparține perioadei sale medii 
de creație şi poate fi deci privită ca un punct 
de cristalizare. Dimensiunile vaste, pe placul 
cliemtului florentin, depăşesc norma obișnuită 
în nord, dar pentru pictor ele n-au fost o pie- 
dică ci un imibold, un prilej de a da friu liber 
capacității sale. Panoul central este lat de circa 
trei metri si înalt de doi şi jumătate. Si nu nu- 
mai cá panourile sint lungi si late, nu numai 
că figurile umane ating mărimea naturală, dar 
personajele în sine dobindesc volumul şi greu- 
tatea corespunzătoare, iar spaţiul tridimensio- 
nal se adínceste în armonie cu suprafața planu- 
lui picturii. Profunzimea atmosferei este sur- 
prinsă printr-o metodă coınpozifionalä de o în- 
drăzneală revoluționară. Forma în relief a fost 
abandonată. Relaţiile dintre figuri şi grupuri 
mu se dezvoltă de-a lungul planului picturii, 
sau paralel cu acesta, ci, răzbătind în față sau 
afundindu-se în adincime, ele se intersectează 
ш Pruncul Hristos, al cărui trup plápind este 
centrul şi tinta adoratiei ce se revarsă din toate 
părţile. Planul intenmediar nu mai este gol si 
lipsit de viață. Reducerea treptată la scară a 
personajelor este susţinută de gradatia valorilor 
cromatice. Solemnitatea, importanța momentu- 
lui, demnitatea láuntricá şi noblețea spirituală 
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a figurilor par să formeze conţinutul mei pro- 
fund al ansamblului. 

În general, figurile tablourilor religioase ne- 
erlandeze din secolul al XV-lea sint ca un fel 
de membri ai aceleiași familii sau societăţi, 
iar donatorii, prezentaţi de sfinţii lor protec- 
tori, sint primiţi ca egali în acest cerc sacru. 
În piesa Portinari există un dualism accentuat 
pină la efecte dramatice. Poporul, „starea a 
treia“, constituit din păstori, se inghesuie către 
mintuire, iar umilința lor neoioplitá, pătrunsă 
de o credință infocatä, se imbinä cu gravitatea 
sfinților şi cu spiritualitatea suplă a îngerilor, 
astfel încit o concepție finală şi supremă unește 
această comunitate plină de contraste. Odată cu 
păstorii intră in scenă um nou fel de evlavie, 
evlavia enoriașilor, un extaz nerafinat si stin- 
gaci, dar înnobilat de emoție si de o pietate 
mişcătoare. 

In tablourile mari, Goes, artizanul iscusit, 
creează o convingătoare iluzie de soliditate, pe 
cînd Goes pictorul, călăuzit de forța sa de ob- 
servare a luminii si culorii, zămisleşte formele. 

Iluzia soliditäfii, este adevărat, se naşte peste 
tot din contraste de lumină. Dar putem să for- 
mulăm o deosebire și să distingem între două 
metode de lucru — împingînd lucrurile la ex- 
trem, ne-am exprima astfel : recurgind la ima- 
ginaţie şi experienţă, un pictor poate dirija cu 
succes lumina astfel incit să rezulte forme, isi 
poate folosi observaţiile asupra luminii exact 
atit cit trebuie ca să reprezinte forme, adică 
își poate exploata, cu o atenţie bine măsurată 
si după un plan prestabilit, puterea de obser- 
vatie în realizarea operei sale. La celălalt pol 
apare pictorul care nu are, sau nu vrea să 
aibă, nici o idee preconcepută despre formă, 
ci se lasă cu totul în seama observaţiei, per- 
mitind iluziei să se înfiripe din culori, pete si 
nuanţe de lumină. Fireşte, aceste două extreme 
nu există ca atare, dar putem stabili o gradatie 
între ele în care să încadrăm pe fiecare artist. 
Si să nu ne spună nimeni cá numai metodele 
diferă, rezultatele fiind aceleaşi. Lumina face 
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vizibilă forma tot aşa cum ploaia udă lanu- 
rile — lucru ce se întimplă doar uneori, căci 
nu aceasta este raţiunea ei de a fi. Şi tot așa 
cum uneori ploaia inundă lanurile, lumina 
poate uneori distruge sau denatura iluzia for- 
mei in mod capricios si irațional. Contrastul pe 
care l-am stabilit este important şi pentru re- 
zultate. Dacă observaţia pură si absolută duce 
la forme confuze, orice limitare a observaţiei 
duce la sărăcire si schematizare. 

În general piotura tinde tot mai mult către 
idealul celei de-a doua extreme, în sensul că 
există o tendinţă crescindá de a nu renunța, in- 
diferent de risouri, la această iluzie schimbă- 
toare, astfel încît orice tablou modern ar da o 
impresie de anarhie unui privitor din veacul 
al XV-lea, iar orice tablou din veacul al XV-lea 
ii pare schematic privitorului modern, 

Van der Goes a făcut un enonm pas îna- 
inte spre cea de-a doua extremă si, după frații 
Van Eyck, el rămîne cel mai insemnat pionier 
al picturii neerlandeze din secolul al XV-lea. 

Artistul învăluie mari suprafețe în clarobscur. 
În picturile sale lumina selectează unele forme, 
le reprimă pe altele, dizolvă, accentuează, des- 
tace, divide, unifică. Maestrul caută reflexe os- 
tile formei şi pune mai mult din bogăția infi- 
nită a naturii în arta sa decit orice alt pictor 
al epocii. 

Goes pare să fi studiat natura în aer liber. 
Culoarea sa este izbitor de calmă. Artistul 
evită umbrele brune in redarea carnaţiei. To- 
nuri terne, strávezii creeazá adesea jocuri fu- 
gare de luminá care dau cárnii un efect ma- 
terial si o uimitoare varietate in tonurile 
locale ale tenului. 

Nimic nu poate ilustra mai bine poziția de 
avangardă a maestrului decit greșeala făcută 
de un marcant critic de artă care, la sosirea în 
Berlin a Nașterii Domnului, a opinat că este 
evident o pictură din secolul al XVI-lea si, 
ca atare, nu-i poate aparţine lui van der Goes. 

Drumul parcurs de maestru pînă la altarul 
Portinari (şi chiar mai departe) nu ne este to- 
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tal necunoscut. Scheibler i-a atribuit cele trei 
mici panouri din Viena, Adam si Eva, Jelirea 
lui Hristos care formează un diptic şi Sfînta 
Genoveva. Putem accepta această atribuire, dar 
cu rezerva că data trebuie plasată cu mult 
inainte de 1475. În primul rind, totuşi, este 
necesar să ținem seama de efectul dimensiuni- 
lor. Efectul coloristic incisiv si variat al acestor 
lucrári este partial condiționat de mărimea lor. 
Pătrunzind in adincime, scofind la iveală oase 
şi tendoane, desenatorul lucrează cu o comgW- 
inciozitate ce frizează autoflagelarea. Contu- 
rurile sint extrem de nervoase. Ingrádit de di- 
mensiuni, artistul nu mai vádeste libertatea 
sigură de sine din altarul Portinari. După pá- 
rerea mea însă, tensiunea excesiv ascetică a 
panourilor vieneze se datorește într-o anumită 
măsură stingăciei și zelului juvenil al lui Goes. 
Dacă comparám aceste lucrări cu tripticul 
Inchinarea magilor din colecţia principelui 
Liechtenstein (Viena) ?, care nu e mai mare 
decit ele, rezultă o considerabilă deosebire de 
stil. Si aici sesizăm presiunea dimensiunilor 
reduse, dar această presiune acţionează într-un 
sens diferit. În triptic maestrul pare împiedicat 
de un obstacol neprevăzut, stinjenit de inici- 
mea panourilor, care nu-l lasă să-și organizeze 
spaţiul, dar desenul nu este nici pe departe 
incisiv, detaliat si migălos ca în diptic, unde 
pictorul şi-a adaptat compceziţia şi execuţia 
dimensiunilor. Personal nu consider tripticul 
din galeria Liechtenstein o operă timpurie. 

Foarte aproape de dipticul din Viena se pla- 
sează mica Fecioară de la Frankfurt (voletii 
în mod clar nu aparţin lui Goes) Cred cá 
aceastá picturá e una din primele lucrári cu- 
noscute ale artistului, 

În afară de altarul Portinari mai există 
două opere ale lui Goes ale căror date pot fi 
stabilite destul de exact fără ajutorul criticii 
de stil. După toate probabilitățile, maestrul 
din Gand a fost angajat să picteze voletul cu 
donatorul din altarul lui Bouts de la Bruges 
imediat după moartea acestuia, adică după 
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1476. Voletii altarului de 1а Holyrood, cu 
portretele lui Iacob al III-lea al Sootiei si al 
fiului său, au fost pictaţi pe la 1478, sau, în 
orice caz, nu mult mai tîrziu. Prinţul, viitorul 
lacob al IV-lea, zugrăvit са băiat, s-a născut 
în 1473. În treacăt fie zis, personal nu cred 
că Goes a lucrat portretele regale scoțiene, ci 
că ele au fost adăugate de un artist mai slab, 
probabil un pictor scoţian. Presupun că Sir 
Edwand Bonkil,al cărui portret ca donator este 
vădit lucrat de van der Goes, comandase pa- 
noul in Tárile de Jos si cá monarhul, cáruia 
i-l fnchinase, a pus să se adauge portretul 
său şi al soţiei sale. 

Voleţii scoțieni nu sint numai inrudifi sti- 
listic cu altarul Portinari, ci şi de aceeaşi ca- 
litate. E totuşi esenţial să distingem ce este 
autentic si ce nu. În panoul cu regele, cortul 
rosu-inchis este bine păstrat, ca si arhitectura 
și crucea de lemn a Sfintului Andrei. Capul 
apostolului nu mai este chiar intact, iar roba 
sa verde, cartea și mîinile au fost considerabil 
refăcute. Nu ne vom ooupa aici de capul re- 
gelui, căci e de presupus cánici în starea origi- 
nalá nu se dabora lui Goes. Vesmimtele si car- 
tea regelui sint relativ bine conservate, dar 
miinile s-au deteriorat, ca si mantia purpurie 
a tinărului prinț. Sfinta Treime a fost ,re- 
staurată“ energic şi numai o parte a trupului 
lui Hristos, pinza din jurul coapselor şi po- 
rumbelul mai trădează mîna maestrului. Vo- 
letul cu regina este mai bine păstrat, Sfintul 
Gheonghe părind 'absolut intact. Cel mai reușit 
însă, şi relativ bine conservat, este panoul cu 
donatorul gi îngerii onganişti. Calitativ el 
este una din cele mai bune picturi a lui Goes 
și poate fi admirat în starea originală (mai 
ales mina si splendida mantie a donatorului). 

Naşterea Domnului de la Berlin se deose- 
beste într-atit de altarul florentin încît toți 
criticii au apreciat că între ele trebuie să se 
fi scurs un anumit interval de timp. Dar, lu- 
cru ciudat, nu există un consens de opinie cu 
privire la care dintre ele este mai veche. lar 
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ipoteza emisă de mine în 1903 cu privire la 
datarea relativă a celor două piese n-a fost 
acceptată. Scriam atunci, printre altele, despre 
lucrarea de la Berlin : * 

„Aici ni se înfățișează acelaşi subiect ca în 
panoul central al altarului Portinari — Nas- 
terea Domnului, cu Păstorii și Îngerii. Com- 
panatia devine astfel mai uşoară. Putem să ne 
înfringem mai iute uimirea și să dăm mai 
ușor un vendiot relativ temeinic, pozitiv si ne- 
gativ. Panoul de la Berlin este lat de aproape 
doi metri gi jumătate și inalt de nici măcar 
un metru. Necesitatea imperioasă de a așteme 
cunoscuta scenă pe un spaţiu atit de lang 1-а 
îmboldit pe artist la ingeniozitate compozitio- 
nală. Pictura din Florenţa, cu proporţiile ei 
mai firești ei mai convenabile, dá un efect 
spaţial incom par bil mai mare, dar gruparea 
figurilor este sărăcăcioasă, rarefiată și stingace, 
pe cind cea de aici pare în relief, lipsită de aer 
si supraincárcatá, dar fluidă si dinamică, desi 
mai puțin unitară compozițional decit panoul 
Portinari. Este ca şi cum am citi istorisirea, 
care se desfășoară în fata noastră într-o succe- 
siune epică, secvențele fiind caracterizate de о 
intreagä gamă de stări sufleteşti. Patosul alter- 
nează cu un -calan plin de noblețe. Se poate ca 
spațiul restrins si dispunerea obișnuită a trip- 
ticului să-i fi sugerat mai întii maestrului mo- 
livul umic şi frapant, să-i fi dat ideea semni- 
ficativă, înrădăcinată în străvechi concepții 
tipologice, a plasării unui cor în fața scenei 
picburale. În dreapta și în stinga imaginea este 
puternic încadrată de busturile a doi profeti, 
ale căror forme în mărime aproximativ natu- 
rală me apar într-un contrast aproape inspäi- 
mintätor cu figurile din scena centrală, reduse 
în dimensiuni oam la jumătate. Profetii, cu 
fețele adinc brăzdate, ochi de vizionari şi ges- 
turi indicatoare, dezvelesc pictura trăgind în 
lături o cortină. Procedee periculos de teatrale 
au mai fost folosite pentru a spori mesajul 


* În revista Kunst und Künstler (na.). 
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acestei des repetate scene și pentru a o separa 
de lumea obișnuită. 

Două cincimi din lățimea panoului sînt in- 
genios umplute cu figurile profeților, dar cu 
toate acestea spaţiul pictural pare destul de 
scund în comparaţie cu lățimea. Sub acoperi- 
sul jos, personajele îngenunchează, se apleacă 
sau se înclină către Pruncul Hristos. Constrin- 
gerea datorată formei se îmbină ou cerințele 
subiectului. Păstorii vin dinspre stinga cu o 
grabă plină de rivná. O barieră invizibilă pare 
să despartă figura ingenuncheatá a Fecioarei- 
mame de această gloată nevoiasä si entuziastă. 
Cu gravitate rituală Iosif se roagă înaintea 
Pruncului Hristos. Un grup de îngeri tineri, 
cu capetele alăturate, de o frumuseţe cam uni- 
formă, umplu spaţiile goale. 

Culoarea e bogată, în general calmă si 
destul de variată, pe alocuri de o armonie 
aleasă, pretutindeni plină de conţinut, ca un 
acompaniament muzical la tema formală. Spre 
dreapta si spre stînga, lîngă marginile tablou- 
lui, predomină tonuri calde, dense, un roșu- 
închis somptuos la veșmintele unuia din pro- 
feti si un splendid stacojiu la pelerina celui- 
lalt; păstorii sint îmbrăcaţi în nuanţe mai pu- 
tin pure, inegale și irizate, sărăcia lor inopor- 
tună fiind astfel trecută pe un plan secundar. 
Iosif e drapat tot în roşu, un roşu destul de 
net, închis-albăstrui, la vesmintul exterior și 
un oranj mat, uşor cafeniu, la cel de dedesubt. 
Pe de altă parte, grupul principal din centru 
este în întregime invesmintat în culorile calme 
ale cerului, alb şi albastru cu slabe nuanţe de 
violet. Tenul albicios — de culoarea varului — 
ușor umbrit cu gri al Fecioarei, Pruncului Hris- 
tos şi îngerilor se armonizează cu părul blond 
pal, lipsit de strălucire, şi sporeşte efectul ne- 
pämintean, de transfigurare. Trupul plápind al 
Pruncului nou-născut este desenat cu un rea- 
lism implacabil, și totuşi natura lui divină e 
evocată cu un simbolism tainic în gesturile 
semnificative şi în expresia matură, spirituali- 
zată. Poate că maestrul, extrem de chibzuit, 
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căutind mereu să lege individualul şi pămin- 
tescul cu universalul şi divinul, a văzut in 
snopul de griu introdus în tablou ceva mai 
mult decit un simplu repoussoir. În ceea ce 
priveşte desenul şi modelarea, mai ales a mii- 
nilor, van der Goes vádeste o măiestrie uimi- 
toare, aproape excesivă. El este încă în deplina 
posesie a capacităţii sale, dar mai aproape de 
punctul unde începe declinul. In comparație 
cu vigoarea robustă ce pare să se mire de pro- 
pria-i forţă în piesa Portinari, aici avem de-a 
face cu un sentiment de siguranţă obosită. lată 
de ce inclin să datez această pictură, oa si 
Adormirea Maicii Domnului din Bruges, în care 
artistul este chiar puţin mai artificial, sigur de 
sine şi virtuoz, mai tirziu, după momentul al- 
tarului Portinari. Deşi, dacă Hugo van der 
Goes a murit în 1482 — iar altarul florentin 
e improbabilsă fi fost pictat înainte de 1475 — 
se pare că nu rămine o diferență prea mare. 
Aceste date pot fi totuşi privite ca bine fixate. 
Intrucit în altarul de la Berlin frumuseţea 
blindă și relativ generalizată a Fecioarei şi în- 
gerilor ne evocă epoca lui Memling si Gerard 
David — prin contrast figurile din piesa Por- 
tinari par slabe și îmbătrinite — iar desfășu- 
rarea îndrăzneață şi continuă a compoziţiei ne 
sugerează chiar pe Quentin Massys, avem fără 
îndoială dreptate să datăm lucrarea cit de tir- 
ziu posibil.“ 

Nu am nici un motiv să mă dezic de aceste 
păreri din 1903. Sarcina mea este mai degrabă 
să-mi examinez şi să-mi apăr concluziile trase 
pe baza panoului Monforte (pe care nu-l ou- 
noşteam în 1903), apărut ca o operă majoră 
alături de Naşterea Domnului şi necesitindu-si, 
la rindul lui, inserarea cronologică. 

Din păcate nu pot saluta triumfător acest 
nou venit, aclamind în el „veriga lipsă“ a cărei 
existenţă o bănuiam intuitiv. Panoul aduce noi 
complicaţii şi nici o clarificare. El nu pare să 
se incadreze în linia de evoluţie pe care am 
trasat-o. 
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Prin efectul spațial si prin tratarea amplă 
şi liberă a luminii, Închinarea magilor din 
Monforte este mai înrudită cu altarul Porti- 
nari decît cu Nașterea Domnului. Armonia for- 
mală si intelectuală, ошоагеа plină, chiar 
opulentá, superba siguranță a modelării, natu- 
ralețea draperiilor — în care nu se mai văd 
falduri unghiulare, rectilinii — toate acestea 
mă fac să șovăi în datarea panoului înaintea 
piesei Pontinari, asa cum au sugerat mai multi 
specialişti. Locul cel mai plauzibil al Închinării 
pare să fie intre panoul din Florenţa şi Naste- 
rea Domnului. Trebuie totuşi să admit că nici 
această ordine nu e mulfumitoare si cá nu re- 
flectá o linie de crestere organicá. 

Din cauza aprecierii pripite a stárii lui, pa- 
noul cu Adormirea Maicii Domnului a 1051 ex- 
trem de greșit înțeles. În nici o altă operă nu 
se exprimă artistul mai limpede ca aici, cel pu- 
tin sub raportul desenului si psihologiei. Su- 
biectul pare să-i determine stilul şi, in măsură 
chiar mai mare, selecția culorilor. Este ca şi 
cum van der Goes s-ar fi văzut nevoit să aleagă 
un nou demers pentru fiecare operă a sa, în 
funcţie de atmosfera temei. Astfel, in tabloul 
de faţă, rece si insensibil din punct de vedere 
coloristic, toată forța de atracție se concen- 
trează în desenul capetelor şi miinilor. În mă- 
sură chiar mai mare decit la altarul Portinari 
observația este înlocuită de experienţă, nu în- 
deajuns ca să putem vorbi de manierism, dar 
suficient ca să recunoaştem „scriitura“ artis- 
tului în curbele line ale contururilor. Apostolii, 
cu capetele lor de expresie bine dezvoltate, 
contribuie la sporirea unei sensibilităţi ce fi- 
xeazá monomania. Pietatea lor nu este pură si 
calmă, ci e mai degrabă credința unor penitenti 
apăsaţi de amintiri. Durerea lor ascunde o su- 
ferintá primejdioasă, de parcă la patul de 
moarte al Fecioarei mihnirea li s-ar amesteca 
cu căința si autoacuzarea. 

Adormirea Maicii Domnului şi altarul Porti- 
nari ne dezvăluie sufletul cercetător si främin- 
tat al artistului. În ele, mai mult ca în orice 
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altă pictură a veacului al XV-lea, găsim măr- 
turia personală. Aici criticul de artă trebuie 
să devină psiholog şi să apeleze la datele despre 
nebunia. lui Hugo în speranța de a айа unele 
explicaţii si confirmări. 

Goes a părăsit Gandul, unde avusese un post 
onorific în breaslă ріпа in 1473, și şi-a petre- 
cut ultimii ani de viață la mănăstirea Roodende, 
lingă Bruxelles. Faptul în sine e foarte semni- 
ficativ şi, în plus, anumite detalii intime apar 
în cronica scrisă de Gaspar Offhuys, care era 
novice la venirea lui (Goes in mănăstire?. În 
această cronică Goes este infätisat ca o celebri- 
tate ce se bucura de privilegii aparte în viața 
monahală si care nu renunţase complet пісі la 
munca de pictor, nici la desertáciumile lumesti. 
Goes era vizitat de înalta nobilime — chiar și 
de arhiducele Maximilian (viitorul împărat Ma- 
ximilian) —, nu disprefuia vinul si avea des 
accese de melancolie care uneori mengeau pînă 
la delir, la ideea fixă că era sortit pierzaniei. 

Se poate ca Goes sà se fi supus disciplinei 
monastice pentru a se apăra de propriile sale 
patimi, sau să fi fost împins la aceasta de con- 
siderente religioase. Excesele notate în cronica 
filistină a lui Offhuys denotă dacă nu o stare 
patologicá, cel putin o fire cam neobignuitá. 

Dacă am citi cá Petrus Christus şi-a pierdut 
echilibrul mintal, n-am avea motive să tragem 
vreo concluzie din aceasta. Dar în arta lui Hugo 
van der Goes sesizăm o asemenea încordare în- 
cit prăbuşirea, deranjamentul mintal, ne apar 
ca o consecință a muncii lui oreatoare — sau, 
dacă nu, atunci creaţiile geniului său sânt re- 
zultatul unei tendinţe anormale. 

Nici măcar un expert patolog nu ne-ar putea 
probabil spune mai mult decit aceste aprecieri 
neprofesioniste, mai ales că informaţiile medi- 
cale dim veacul al XV-lea, destul de prolixe de- 
altfel, sînt simplist presărate cu prejudecăţi su- 
perstifioase si avertismente moralizatoare. 
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NOTE 


1. Acum la National Gallery of Art, Washington. 

2. Colecţia a fost adusă la Viena de la Vaduz 
(Liechtenstein), dar o serie de picturi, printre 
care si [nchinarea lui van der Goes, au fost ci- 
tiva ani împrumutate de National Gallery din 
Londra. 

3. Este posibil ca Goes să fi intrat la mânăstire in 
1478. In martie al acelui an încă plătea chiric 
pentru locuința sa din Gand (A. de Schryver, în 
Gentsche Bijdragen, XVI, 1955/56, pag. 193). Cum 
el a murit în 1482, acest fapt concordă cu afir- 
matile lui Offhuys că pictorul și-a petrecut ul- 
timii cinci-șase ani de viaţă la mănăstire (vezi 
F. Winkler, Das Werk des Hugo van der Goes, 
Berlin, 1964, pag. 1). 


HANS MEMLING 


Ne-au rămas multe picturi de la Memling, mai 
multe decît de la oricare alt artist neerlandez 
din veacul al XV-lea. Arta sa este relativ ac- 
cesibilă. La Bruges se află laolaltă mai multe 
opere necontestate ale pictorului, citeva din- 
tre ele purtindu-i semnătura. Fac acolo o im- 
presie puternică, asemeni unor minunate flori 
de grădină — deși maestrul nu era originar 
din oraş — farmecul lor fiind simțit chiar si 
atunci cind înțelegerea publicului pentru arta 
neerlandeză era de-abia în fasä. 

Opera maestrului a orescut in importanță an 
Чора an. Criticile ráuvoitoare n-au avut mai 
deloc succes. Opera a rămas bine inchegatá, 
compusă din părţi asemănătoare care nu lasă 
între ele fisuri pentru cuțitul critic. 

Memling este atestat documentar încă din 
1466 la Bruges f, unde a lucrat pină la moartea 
sa în 1494, pe cit se pare fără întreruperi apre- 
ciabile. Intruoit în aproape toate referirile e 
numit Hans, nu Jan, cred că avem temeiuri 
să-l considerăm de origine germană. Jurnalul 
lui Rombout de Doppere, notar la biserica Sf. 
Donatian din Bruges, conţine la anul 1494 ur- 
mătoarea insemnare: Die XI augusti, Brugis 
obiit magister Johannes Memmelinc, quem pre- 
dicabant peritissimum fuisse et excellentissi- 
mum pictorem totius tunc orbis christiani. Ori- 
undus erat Mogunciaco (Mainz), sepultus Bru- 
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gis ad aegidii* Deoarece există un sat 
Mómlingen în regiunea Mainz, putem presu- 
pune că artistul (sau cel puțin familia sa) se 
trăgea de acolo !. 

Pentru a stabili anul nașterii sale nu dispu- 
nem dedit de vaga indicație furnizată de un 
autoportret pe care l-a pictat probabil în 1468. 
Este de presupus că altarul lucrat de Memling 
pentru englezul John Donne (acum în posesia 
ducelui de Devonshire, la Chatsworth)? da- 
tează din 1468, cînd s-a celebrat la Bruges 
nunta lui Carol 'Temerarul cu Margareta de 
York, cu care prilej au venit in oraș englezi 
de vază din cercurile apropiate curţii, si sînt 
sigur că omul stind retras în spatele stilpului 
din aripa stingă a tripticului, lingă sšintul sáu 
protector loan Botezătorul, este Memling în- 
suşi. Observind că artistul arată cam de treizeci 
şi cinci de ani, putem deduce că s-a născut 
prin 1433, deși faptul este destul de incert. 
N-avem însă alte cái mai sigure de a-i stabili 
anul naşterii. 

Singurele noastre intorınafii despre viața 
maestrului înainte de venirea la Bruges, unde 
şi-a început activitatea susținută, prolifică şi 
bine remunerată, le putem deduce din stilul 
său. La temelia artei lui Memling stă arta lui 
Rogier. Rogier a fost dascălul lui Memling. 
Acest lucru e cert în măsura in care o astfel 
de relaţie poate fi stabilită cert pe baza criticii 
de stil 3. Rogier s-a stins la Bruxelles în 1464, 
iar în 1466 Memling este menționat prima dată 
in Brugesf. Următoarea noastră supozifie este 
că, înainte de a pleca la Bruges, Memling a 
lucrat câtva timp la Bruxelles, in atelierul 
principalului artist de acolo. Presupunerea e 
însă subrezitá de faptul că între 1470 si 1490 


* In ziua de 11 august s-a săvirşit la Bruges ma- 
estrul Johannes Memmelinc, care a fost un 
foarte iscusit şi un excelent pictor al întregii 
lumi creștine din vremea sa. Era născut/la 
Mainz si a fost înmormîntat la Bruges, la bi- 
serica Sf. Aegidius. (În limba latină în original) 
(n. tr.) d 
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arta din Bruges în ansamblu se afla sub im- 
periul lui Rogier şi că tradiţia eyckianà, care 
nu influenfase vizibil stilul lui Memling, era 
împinsă acolo pe planul al doilea. 

Există unele legături între picturile lui Ro- 
gier şi cele ale lui Memling. Memling a adop- 
tat cîteva dintre compoziţiile lui Rogier. 

Cei doi artiști nu sint asemănători tempe- 
ramental. Fără îndoială, nu erau spirite in- 
rudite. Dependenţa lui Memling se explică 
foarte ușor şi firesc prin autoritatea maestru- 
lui şi prin comunitatea de atelier. 

După cite putem vedea, Memling a cunos- 
cut şi utilizat altarul Columba, pe vremea 
aceea aflat la Köln (in prezent la München) — 
atît panoul central cu Închinarea magilor cit 
şi voletul drept cu Intimpinarea Domnului; 
mai mult, cunoştea altarul Middelburg (Ber- 
lin) — din care a împrumutat cel puţin moti- 
vul draperiei Fecioarei — ca şi pe cel din 
Beaune. Răstignirea sa (Vicenza) a fost pre- 
luată de la maestrul din Bruxelles, dar în ca- 
zul acesta nu putem stabili modelul, deoarece 
Rogier a repetat subiectul freovent, cu mici 
modificări. Aceste legături sint ușor explica- 
bile prin presupunerea că Memling a lucrat 
un răstimp în atelierul lui Rogier ; fără o ase- 
menea presupunere ele devin dificile. În ate- 
lierul maestrului, tinärul artist a putut foarte 
bine să copieze eboşele :unor picturi de altar 
care demult fuseseră luate din atelier. De 
fapt, dacă vrem să definim această relaţie în 
termeni mai precisi, nu ne putem mărgini ex- 
clusiv la observatii de stil. Intr-un inventar al 
camorilor de artă ale Margaretei de Austria, 
alcătuit în 1516, găsim următoarea înregistrare : 
Ung petit tableaul d'ung dieu de pityé estant 
és bros de Nostre-Dame ; ayant deux feulletz, 
dans chacun desquelz y a ung ange es dessus 
lesdits feulletz y a une annunciade de blanc et 
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de noir. Fait, le tableaul, de la main de Rogier, 
et lesdits feulletz, de cele de maistre Hans *. 

Dacă e să dám orezare acestei însemnări, 
atunci tripticul a fost pictat în atelierul lui Ro- 
gier, cu colaborarea lui Memling. 

Nu există, lucrat de Rogier, nici un alt ta- 
blou asemănător celui de mai sus (micul panou 
central, Hristos după Patimi în bratele Fecioa- 
rei), dar există unul datorat lui Memling. Două 
panouri, unul la Granada si celălalt (datat 1475) 
într-o colecţie particulară din Franta5, sînt 
conforme cu această descriere. Avind în vedere 
cele două picturi de Memling am putea con- 
chide că inventarul din 1516 greseste, cá nu 
numai cei doi voleţi, dar şi panoul central se 
datorează lui Memling, fiind identic celui din 
Franța. Putem pe de altă parte, şi ou mai mult 
temei, să dăm crezare inventarului. să socotim 
pierdut panoul lui Rogier si să-l reconstituim 
după picturile lui Memling. 

În micul altar Sforza de la galeria din Bru- 
xelles, recent atribuită lui Bugati — un pictor 
italian care a studiat cu Rogier — au fost de- 
tectate caractere memlingiene în stilul de ate- 
lier strict rogerian. Consider improbabil ca Bu- 
gati să-şi fi abandonat complet stilul naţional. El 
nici măcar nu poate fi privit ca autor. Pe de 
altă parte, e posibil ca Memling să se fi aflat 
în atelierul lui Rogier atunci cînd se lucra trip- 
ticul pentru ducele milanez. 

Trebuie să ne intensificăm cercetările pentru 
a găsi opere datate (sau cel puţin databile) din 
prima perioadă a lui Memling. Din nefericire 
cele citeva date înscrise pe tablouri nu trec 
dincolo de anul 1475. 

Pictura de altar Floreins de la spitalul din 
Bruges datează din 1479. Hristos după Patimi, 
o replică a panoului din Granada (aflată intr-o 


* Un mic tablou al unui Dumnezeu al milei aflat 
în braţele Fecioarei ; avind доча canaturi, fiecare din 
ele cuprinzind un inger, iar deasupra acestor cana- 
turi se găseşte o călugăriţă in alb și negru. Tabloul 
este lucrat de mîna lui Rogier, iar canaturile de 
сеа a maestrului Hans. (In limba /runceză ín ori- 
ginal) (n. tr.): 


colecţie particulară franceză) este datată — 
corect cred eu — 1475. Piesa de altar din 
Danzig a fost lweratä înainte de 1473. Pic- 
tată — asa cum a demonstrat A. Warburg — 
pentru Jacopo Tani, ea urma să fie trimisă pe 
mare de la Bruges la Florenţa, dar a fost cap- 
turată in 1473 de locuitorii Danzigului In- 
seamnă, deci, că avem o limită finală în timp. 
Cred, totuși, că un raţionament simplu ne poate 
ajuta să datăm piesa chiar si mai precis. Dacă 
donatorul florentin a trimis-o pe mare spre 
Florența in 1473, aceasta înseamnă cá de la 
bun început era menită să fie montată la Flo- 
renta şi nu apare probabil să fi rămas mulți 
ani la Bruges înainte de expediere, ceea ce ne 
indreptáteste s-o datám cu puţin înainte sau 
în jur de 1470. 

Alte două lucrări recunoscute ale artistului 
ne duc si mai mult în urmă. 1468 este proba- 
bil data corectă a portretului din Anvers al 
lui Forzore Spinelli, un gravor de medalii aflat 
în acel an în serviciul lui Carol Temerarul 7. 

Tot din 1468 datează si tripticul cu Fecioara 
si sfintele (apartinind ducelui de Devonshire 9), 
care a fost donat de englezul John Donne. Am 
expus deja angumentele în favoarea acestei da- 
tări. La drept vonbind însă, indicaţii despre lu- 
crări anterioare nu avem. In 1468 stilul lui 
Memling era deplin fomnat, iar artistul se gä- 
sea în al patrulea deceniu de viaţă. 

Prin natura sa Memling este un interpret 
sigur de sine al amibianfelor calme, mai ales 
în portrete sau atunci cînd o infäfiscazä pe Fe- 
cioară înconjurată de sfinte. În asemenea situa- 
tii el ne apare, comparativ vorbind, oa indepen- 
dent. Constatarea se aplică deja tripticului De- 
vonshire, al cărui stil timpuriu e trădat îndeo- 
sebi de tratarea anemicá si lipsită de strălucire. 
Acolo însă unde e nevoie de forță dramatică, de 
mişcare viguroasă, de o compoziţie complexă 
sau o imaginaţie mai bogată, artistul rămîne în- 
datorat lui Rogier, revine la amintirile zilelor 
de ucenicie. Observăm astfel, nu fără o anu- 
mită surpriză, că Hristos din Judecata de apoi, 
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adică figura centrală a altarului de la Danzig, 
este o copie penibil de exactă a personajul: 
lui Rogier din altanul de la Beaune. | 

Їп relația cu Memling, Hugo van der Goes! 
este mai curînd un rival contemporan decit un! 
dascăl. Hugo se afla la Bruges în 1468, cu pri- 
lejul nuntii lui Carol Temerarul, pentru care 
a lucrat decorația picturală. Se poate ca în acea 
vreme să fi intrat în contact cu Tommaso Por- 
tinari, care locuia la Bruges. Clientul italian al 
pictorului din Gand, care i-a comandat altarul 
din Florenţa, era totodată clientul lui Memling. 
Avem феі portrete ale lui Portinari pictate de 
Memling (cel din colecția Altmann, aflat acum 
la Metropolitan Museum din New York, por- 
tretul donatorului din panoul Patimilor de la 
Torino și portretul din altarul de la Danzig, 
unde 'Tommaso este înfățișat sub chipul bărba- 
tului de pe balanţa Sfîntului Mihail). 

Memling a pictat un diptic în care o serie 
de busturi reprezentind Coborârea de pe cruce 
acoperă amibele părţi ale piesei (aflate la Ca- 
pilla Real din Granada). O copie sau replică de 
atelier a părții din dreapta, cu Femeia jelind și 
Sfintul Ioan, poate îi văzută la Pinacoteca din 
München. Dispunerea originală a scenei reiese 
dintr-o slabă imitație de la Genova, unde un 
meşteşugar stingaci a transformat diptioul in 
triptic, adăugând figuri de donatori. 

Într-o colecţie particulară din Petersburg am 
găsit o replică a jumătăţii stîngi%, făcută de 
însuși Memling si infätisind trupul lui Hristos 
susținut de trei bărbați. Din păcate, pictura nu 
este in perfectă stare. Ea prezintă o uşoară 
variație compozitionalá care se apropie mai 
mult de copia genoveză decit versiunea din 
Granada. Fireşte, si panoul din Petersburg are 
în dreapta grupul de fernei jelind. 

Compoziţia de mare concentrare dramatică 
a acestui dublu panou nu se armonizează cu 
maniera lui Memling. Se întimplă că există în 
galeria din Berlin o pictură pe pinză, aparent 
fragmentară, care ne aminteşte de Goes prin 
watarea formală — un grup de Femei jeljnd 
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care corespunde їп esenţă aripii drepte a dipti- 
cului lui Memling. Mulțumită fericitei idei a 
Gretei Ring putem acum întregi fragmentul de 
la Berlin cu v Coborire de pe cruce în maniera 
lui Goes, replici ale căreia au fost găsite la 
Altenburg si la palatul Bargello din Florenţa %. 

Legătura dintre compoziţiile lui Goes și cele 
ale lui Memling este evidentă şi sîntem siguri 
că maestrul din Gand e cel care a dat. Această 
legătură poate fi socotită o scurtă întilnire, un 
simplu episod. 

Studiind compoziţiile lui Memling găsim une- 
ori motive care par să provină din atelierul 
lui Rogier, dar care nu pot fi identificate în 
picturile pe озге le avem. În grupurile de dra- 
matism dinamic maestrul din Bruges foloseşte 
unele motive in mod inconsecvent si cu toate 
indiciile derivării. În panoul central al altaru- 
lui (ai cărei volefi au ars) din colecţia von 
Kaufmann îi, brațul sting al lui Hristos nu 
este convingător, nu este condiţionat de pozi- 
tia sa. Dacă admitem existenţa unui model în 
care Madona, mai apropiat şi mai afectuos re- 
unită cu Hristos mort, l-a prins pe sub braţul 
lui sting, imbráfisindu-i trupul, atunci vom pu- 
tea înţelege poziţia braţului. Acest caz ne arată 
felul in care Memling a schimbat severitatea 
formelor lui Rogier în concordanţă cu maniera 
sa calmă, cumpătată, chiar dacă acest lucru îl 
expunea primejdiei unor jumătăţi de măsură. 

Deşi Memling a adoptat unele motive te- 
matice si compoziționale, chiar dach nu cores- 
pundeau intotdeauna manierei lui, forma a rá- 
mas mereu inspirată de propria-i sensibilitate si 
condusă de un permanent şi netulburat simț al 
grafiei şi măsurii. Intuim o dezvoltare lentă, 
nestinjenită si onganică a stilului său formal — 
lucru pe care îl putem demonstra, deși nu fără 
dificultăţi. Atitudinea lui Memling faţă de na- 
tură nu este cea a unui îndrăgostit pátimas. 
Artistul mu se lasă în voia naturii, dar nici n-o 
tiranizează. El o observă, absoarbe anumite ele- 
mente — nu mai mult decit Rogier — şi o 
modelează cu o mînă blindá dar nesováitoare. 
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Schematismul limbajului său formal, dacă 
într-adevăr există, este foarte discret. Anumite 
caraclerislici constante, cum ar fi redarea tex- 
turii pielii de pe miini cu ajutorul unor linii 
fine şi paralele de lumină trasate în unghi 
drept cu direcţia degetelor, se adaptează lesne 
întregului. 

Orice încercare de a ne formula impresiile 
despre stilul compozițional al lui Memling duce 
la definiţii negative. Dar tocmai această lipsă 
de calităţi frapante este specifică naturii artis- 
tului. Portretele lui Memling, care ni s-au 
păstrat în numär exceptional de mare, par să 
fi fost pe placul contemporanilor săi, mai ales 
al italienilor stabiliți la Brueges. Memling era 
evident portretistul preferat al cercurilor de 
negustori bogaţi ; avea ceva din calitățile pe 
care Van Dyck şi Gainsborough, ca si portre- 
tiştii de societate ai tuturor timpurilor, le-au 
folosit pentru a-și spori succesul. Nu că arta 
sa ar fi fost cumva influenţată de intenţia de 
a-şi flata clienţii, dar simţul său formal si 
intelectual nativ atenua tot ce era neplăcut și 
crea pretutindeni o asemănare agreabilă in 
care strecura o parte din propria sa fire pură 
și senină. 

O cercetare temeinică ne dezvăluie că por- 
tretelé sale sint mai individualizate decît am 
bănui la prima vedere. Descrierea atentă şi edi- 
licatoare a caracterului nu e ostentativă, jar 
obisnuinta şi practica profesională a portretis- 
tului acoperă figurile cu un văl de uniformi- 
tate. Liniile principale sînt alese şi definite cu 
o artă pură, subtilă si flexibilă. Jocul intim- 
plător al luminii este eliminat, contrastele 
bruște si izbitoare sint evitate. Prin mânuirea 
chibzuită a liniei (mai degraibă decit prin um- 
bre puternice) artistul obţine o proiecţie a for- 
mei blîndă, lentă, plină şi uniformă. Părul, 
care în general încadrează capul cu bogăţia lui, 
este minuţios prezentat în textura lui mate- 
rială. Mai ales lingă margini, în exterior şi 
în interior, pe frunte şi pe timple, structura 
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lui liberă şi în bucle este bogat şi amănunţit 
redată in suvite sinuoase si fire răzlețe. 

Credinţa lui Memling este deplină, de o se- 
ninătate convinsă, fără urmă de fanatism, me- 
lancolie sau sentimentalitate, fără simtáminte 
de vinovăţie, fără îndoieli, dorinţe sau embiţii 
irezistibile. Privirea sa senină nu pătrunde nicio- 
dată in adinoul intunecat unde se dezlänfuie 
patimile primitive. Martirajele sale раг să ex- 
prime mai multă fericire decît durere, iar călăii 
isi văd de treabă fără răutate, ba chiar fără 
un entuziasm real. 

Dintre neerlandezii celebri ai veacului al 
XV-lea Memling este cel mai puţin îndreptăţit 
la titlul de inovator sau promotor pe tárimul 
artei. Nici imaginaţia, nici puterea de observa- 
fie nu îl poartă înainte, ca pe Goes sau Geert- 
gen, pe drumul larg al picturii, sau mäcar pe 
căile ei lăturalnice. În comparaţie cu maeştrii 
mai vechi el este un imitator, iar picturile lui 
par şterse în coloritul lor calm şi opac. 

Dacă l-a întrecut in popularitate chiar şi pe 
van Eyck, această preferință nedreaptă se da- 
toreşte unei epoci caracterizată printr-o jalni: 
lipsă de înţelegere a artei neerlandeze timpu- 
rii. În acea vreme, cînd arta secolului al XV-lea 
în general, şi arta neerlandeză în special, era 
privită ca abătîndu-se de la normele frumosu- 
lui, Memling a fost primul neerlandez care a 
depăşit bariera prejudecátii estetice. Astăzi, 
cind folosim alte criterii, poziția lui Memling 
în înşiruirea istorică s-a modificat. Dar, mai 
presus de orice schimibare a gusturilor, natura 
lui atractivă si armonioasă va continua  tot- 
deauna să-i cîştige prieteni. 


NOTE 


1. Dintr-o înscriere in Registrul cetățenilor din 
Bruges, publicată de R. A. Parmentier (Indices 
op de Brugsche Poorterboeken, Bruges, 1938, I, 
pag. XXXVI), ştim acum cá Memling s-a născut 
la Seligenstadt, o localitate din regiunea Mainz, 
şi a devenit cetățean al orașului Bruges la 30 ia- 
nuarie 1465, 


7 


114- 
115 


on 


мо oe 


10. 


In prezent la National Gallery, Londra. 


. Pentru părerile ulterioare ale lui Friedländer in 


această  privintá vezi lucrarea sa Memling 
(Amsterdam, 1949), în care prezintă noi probe 
despre relaţia dintre cei doi artişti. 


. Vezi nota 1. 
. Versiunea din Franţa se află acum la National 


Gallery of Victoria, Melbourne. 


„ Acum la Melbourne, vezi nota precedentă. 
. Identificarea cu Forzore Spinelli a fost infirmată 


de G. Hulin de Loo (in Festschrift für Maz J. 
Friedländer zum 60. Geburtstag, 1927, pag. 103 
şi urm.) care considera cà modelul a fost pro- 
babil gravorul de medalii Giovanni Candida. 
Friedländer însuși (Die Altniederländische Male- 
rei, VI, 1928, pag. 42) a subliniat că portretul îl 
reprezintă pe un numismat şi nu pe un gravor 
de medalii. 

Acum la National Gallery, Londra. 


. Acum în colecţia D. Sickels, New York. Un panou 


cu Femei jelind, aflat la muzeul din Sao Paulo 
(Brazilia), este probabil aripa dreaptă a acestui 
diptic. 

Pinza de la Berlin este acum recunoscută de 
Friedländer ca fiind un original de Hugo van der 
Goes (vezi Die Altniederländische Malerei, IV, 
1926, pag. 39) Cealaltă parte a pinzei originale, 
cu Coborirea de pe cruce, a fost descoperită în- 
tr-o colecţie particulară din Paris si publicată de 
Friedlánder in Oud-Holland, LXV, 1950, pag. 150 
şi urm. 


. Panoul central, apartinind ulterior colecţiei van 


Beuningen din Vierhouten, a fost achiziționat în 
1958 de Museum Boymans-van Beuningen din 
Rotterdam. Voleţii deterioraţi se aflau in 1957 
într-o colecţie particulară din Bruges. 


GERARD DAVID 


Gerard David, rămas primul pictor din Bruges 
după moartea lui Memling, a fost redescoperit 
în cursul 'unor cercetări recente. Secole întregi 
David a fost dat uitării. Carel van Mander 
spune doar atit: „Pe vremuri a existat un 
anume Gerard din Bruges, despre care ştim 
doar că Pieter Pourbus îl lăuda mult ca un pic- 
tor excelenti „Descoperirea“ acestui pictor 
este un frumos exemplu de colaborare fruc- 
tuoasă între critica de stil şi cercetarea docu- 
mentară, care au acționat independent dar au 
bătut la unison. Probele documentare le dato- 
rám aproape exclusiv lui James Weale, care a 
publicat, începînd din 1863, materiale extrase 
din arhivele orașului Bruges. Analiza stilistică 
o datorăm altor specialiști. În sfârşit, în cartea 
sa publicată la München in 1905, von Boden- 
hausen a combinat aceste rezultate cu discer- 
nämint critic şi cu mult succes. Opera artis- 
tului cuprinde acum mai bine de cincizeci de 
lucrări. 

1460 (aprox) Se meste la Oudewater, în su- 
dul Olandei, Gerard, fiul Jui Jan David. 
Autoportretul său a fost descoperit in 
panoul din Rouen, pictat în 1509. Se 
prezintă ca un om de circa cincizeci de 
ani, ceea ce ne dă un indiciu cu pri- 
vire la data nasterii. 

1483 Numele său este menţionat pentru pri- 
mna oară la Bruges. 
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1484 La 14 ianuarie devine maestru în Cor- 
poratia Sf. Luca din Bruges. 

1488—98 Comenzi pentru oraşul Biruges. 

1488—1501 Funcţii onorifice în corporație. 

1496 Se căsătoreşte cu Cornelia Cnoop, fiica 
unui giuvaergiu de vază. 

1509 Panoul de altar pentru Mănăstirea Car- 
melitelor, aflat aoum la muzeul din 
Rouen. 

1515 Vizitează Anversul (există o notă despre 
un oarecare Gerard din Bruges, in ge- 
neral identificat cu David). 

1523 Se stinge din viaţă la 13 august. 

Perioada timpurie şi cea tirzie sînt problema- 

tice. Compozițiile lui David au fost masiv co- 

piate la Bruges. I-a trebuit mult timp artei 
neinventive a acestui oraș ca să renunţe la ti- 
purile create de el Printre imitatorii lui Da- 

vid — a cărui influență asupra miniaturistilor 

din Bruges a fost imensă — se: numără acel 

pictor pe care nu demult îl numeam Mostaert, 
iar acum îl numim Adriaen Ysenbrandt, ca si 

Ambrosius Benson. Activitatea lui David se 

revarsá in cea a discipolilor săi şi este dificil 

să trasăm linia de graniţă. 

Nu mai puţin greu este pentru criticul de 
artă să încerce a urmări dezvoltarea stilului 
lui David, originile lui şi legătura cu tradiţia 
olandeză. Ce a adus cu el David la venirea în 
orașul lui Jan van Eyck si Memling ? 

Patru lucrări majore recunoscute ne dau o 
idee generală despre capacitatea, temperamen- 
tal şi sensibilitatea artistului. Ele datează din 
perioada sa mijlocie (intre 1498 şi 1509). 

1. Cele două panouri de judecată cu Verdic- 
tul lui Cambise si Jupuirea lui Sisamnes, pic- 
tate pentru primăria din Bruges și aflate acum 
la Muzeul comunal. Primul panou datează din 
1498. Chiar în anul acela David a fost plătit 
pentru un tablou pictat pentru camera jura- 
tilor. 

2. Canonicul Bernardino de Salviatis si trei 
sfinţi (in prezent la National Gallery, Londra), 
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pictat probabil pentru biserica Sf. Donatian din 
Bruges curînd după anul 1501. 

3. Piesa de altar cu Botezul Domnului, do- 
natá.de Jan de Trompes, care este infätisat pe 
volefi cu cele două soții ale sale (în prezent la 
Muzeul comunal din Bruges). Deoarece prima 
soţie, Elisabeth van der Meersch, apare in lo- 
cul obisnuit, pe un volet interior, piesa a fost 
comandată probabil înaintea morţii ei (1502). In 
cazul acesta voletul exterior pe care este înfă- 


figatá — într-un loc neobişnuit — cea de-a 
doua soţie ou fiica ei de patru ani trebuie să 
fi fost adăugat prin 1508. є 


4. Fecioara înconjurată de sfinte (în prezent 
la muzeul din Rouen), pictat pentru mănăsti- 
rea carmelită Sion de lingă Bruges si donat de 
pictor, al cărui autoportret se vede la extre- 
mitatea stingă. Data 1509 este confirmată do- 
cumentar. 

Acestora le putem adăuga o lungă serie de 
lucrări înrudite stilistic, pictate în stilul ma- 
tur al lui David. 

Cind este vonba numai de gruparea unor fe- 
mei sfinte şi cucernice, compoziţiile lui David 
lasă o impresie de gravitate monotonă. Nici 
un gest pripit sau profan nu tulbură atitudi- 
nea solemnä a acestor femei și fecioare bine 
Óiácute dar cochete, la care spiritul şi trupul, 
torma si privirea sint concepute şi organizate 
în mod asemănător. Splendoarea somptuoasă, 
miinile frumos modelate, cu gesturile lor so- 
lemne, stofele grele cu motive de draperie sim- 
ple şi puţine, claritatea simetrică a grupurilor, 
gravitatea şi concentrarea calmă — totul suge- 
rează o ceremonie religioasă si obisnuinfa cu 
ritualul bisericesc. Deși linia tihnită a conturu- 
rilor şi modelarea formelor dau multor obiecte 
un aer de izolare statuară, totul este reținut, 
sever înfrânat. Compozițiile sint total lipsite de 
mobilitate. Tablourile cu Judecata ne dau mă- 
sura talentului lui David. Execuţia judecăto- 
rului vinovat este redată cu precizia pedantă 
a unei operaţii chirurgicale. 
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La Luvru există un triptic cu Fecioara, pro- 
venit din licitaţia Garriga, pe care l-am atri- 
buit cu multi ani în urmă lui Gerard David. 
Ideea s-a bucurat in general de o buná pri- 
mire si a fost acceptatá in cartea lui von 
Bodenhausen, desi la Luvru tabloul a rámas 
incá printre operele anonime 1. Donatorul este 
Jan de Sedano, pentru care, ou peste zece ani 
mai târziu, David a pictat Nunta de la Cana, 
aflată tot la Luvru. În timp ce Nunta ne dez- 
văluie stilul cunoscut al lui David din peri- 
oada de deplină maturitate, stilul iriptioului 
cu Fecioara, pe voletii căruia donatorul apare 
considerabil mai tînăr, este o ciudată combi- 
nație de gingásie, seninătate, retinere si in- 
consistență. Figurile stau drepte si se inaltá 
oa niște pilastri în concizia lor verticală. Pre- 
ferinfa pentru :nodelarea unor forme sculptu- 
rale, statuare chiar, rámine o caracteristicá a 
artistului, dar facultatea perceptivá își pierde 
din suplete şi din acuitate. Virsta donatonului 
si, mai ales, data căsătoriei lui ne-ar fi oferit 
cel mai bun mijloc de a data lucrarea. În 
lipsa acestor elemente putem aprecia epoca 
după costumul donatoarei. Acest tip de bonetă 
pare să fi ieșit din uz după 1490. în plus, da- 
tarea este confirmată de efectul stilistic ge- 
neral. 

În atitudinea Pruncului Hristos notăm o le- 
gătură cu vestita Madonă Paele a lui Jan van 
Eyck. Se cunosc două versiuni ale figurii Fe- 
cioarei din triptic, provenite din atelierul lui 
David, una la Darmstadt iar cealaltă in colecția 
Johnson din Philadelphia. Fapt destul de cu- 
rios, de la aceste replici două fire, două fire 
diferite, duc spre van Eyck. La lucrarea din 
Darmstadt s-au adăugat îngeri muzicanți co- 
piati după celebrii îngeri dinaltarul de la Gand, 
iar în replica din Philadelphia covorul este mo- 
delat exact după cel din Madona Puele. Mo- 
tivul decorativ al copiilor nuzi tinind ghir- 
lande leagă tripticul Garriga de Memling. 
După cite ştiu eu, Memling a folosit acest 
motiv de trei ori. David, lipsit de inventivitate 
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în asemenea privinţe, a utilizat acest motiv 
renascentist, poate primul de felul său în pic- 
tura neerlandeză, nu numai in itripticul cu 
Fecioara ci si într-unul din panourile cu Ju- 
decata din 1498. În al doilea caz, pe care eu îl 
consider ulterior, el a plasat acești copii mai 
bine si mai sigur pe o consolă. La Memling, 
ca si la David în prima folosire a motivului, 
copiii sînt fixafi neconfortabil pe o arcadă. 
O legătură cu Rogier van der Weyden apare 
în bustul Madonei care alăptează (apartinind 
d-lui Traumann din Madrid?) Judecînd după 
stil, aceasta e o frumoasă lucrare pictată de 
David pe la 1495. Compoziția, totuși, nu este 
a lui. Se cunosc aproape o duzină de replici 
ale acestei compoziţii, unele mai slabe, altele 
mai arhaice decit versiunea lui David. Câteva 
dintre ele sînt vădit copiate după Rogier, care 
pare să fi creat forma tip, deşi originalul său 
s-a pierdut probabil. Urme ale manierei sale 
pot totuşi fi simţite chiar si în opera lui Da- 
vid — cu excepția peisajului, care este pur 
davidian. Într-un articol seris pentru Jahrbuch 
der preussischen Kunstsammlungen din 1906, 
precum si în albul anterior, publicat în același 
periodic, am subliniat o relaţie şi mai intere- 
santă între David şi Hugo van der Goes. 
Există la Pinacoteca din Miinchen o Închi- 
nare a magilor — un tablou desfășurat orizon- 
tal, cu numeroase figuri în compoziție — care 
a provocat multe speculaţii. Pentru cei ce s-au 
concentrat asupra detaliilor individuale, cum 
аг fi mîinile magului celui mai bätrin, paterni- 
tatea lui David părea indiscutabilă. Experţi de 
talia lui Scheibler au considerat mult timp acest 
panou drept o pictură de David. Pe de altă 
parte, toti specialiştii au admis că mişcarea este 
prea alertă, iar compoziţia străină lui David — 
prea complicată, prea dramatică și prea bogată 
ca invenţie. Intimplarea face ca la Kaiser-Frie- 
drich Museum din Berlin să se afle o versiune 
mult mai slabă a aproape aceleiași compoziţii, 
iar această copie berlineză prezintă atit de clar, 
deși uşor deformate, caracterele picturii lui 
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Goes încât ne dă următoarea soluţie a enigmei: 
David a copiat panoul din Miinchen după o lu- 
care, acum pierdută, a maestrului din Gand. 
În treacăt fie spus, capul Fecioarei a fost de- 
gradat de un restaurator. Aceste dovezi ne com- 
pletează imaginea despre arta lui David. Ob- 
serváni o notă de dependență. Vedem că 
artistul din Bruges a copiat, vedem pe cine 
a copiat si cum a copiat. Si, implicit, stilul 
lui personal ne apare mai clar. 

Spre deosebire de contemporanul şi compa- 
triotul său Geertgen din Haarlem, David a ple- 
cat de timpuriu de acasă si a reușit, la Bruges, 
să se încadreze în marea tradiţie. Ceea ce a 
pierdut din originalitate, prin strădania sa 
ecleotică, a cîștigat în cultură si înțelegere. 
Convenţionalismul picturii bisericeşti i-a oferit 
un cadru pentru a-şi dezvolta cu succes talen- 
tul, care de la început părea a avea un mai 
mic potential de progres decît cel al lui Ge- 
ertgen. 

Cu greu am putea gási o altá picturá reli- 
gioasă timpurie din Tárile de Jos care să aibă 
armonia sonoră, gravitatea şi structura fermă 
a lucrării lui David Fecioara cu trei sfinte și 
un donator de la National Gallery din Londra 
(anterior în colecţia Lyne Stephens). 

Compoziția, simplă, este relativ dezlinatä, 
neînchegată simetric, dar spaţiul este clar ar- 
ticulat. Aspectul orizontal al pandoselii oferă 
o bază solidă pentru figurile bogate si plas- 
tice care se înalță nestingherite în spaţiu. Li- 
niile draperiilor sint rnárete, maiestuoase. An- 
samblul este unificat de aceeaşi expresie 
aproape tristă. Două miini, într-un racursi 
măiestrit, una întinsă spre înăuntru, cealaltă 
spre înainte, măresc efectul spaţial. În execu- 
tia de detaliu David atingea aproape nivelul 
calitativ al lui Jan van Eyck. Tipice pentru 
capetele lui cam obosite, dar atit de fin indi- 
vidualizate, sint bărbiile joase dar ferme si 
proeminente, ochii oblici, frunfile înalte si 
largi. Se recunoaşte că acest panou este un 
punct culminant, Date chiar o excepţie, in 
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privința unităţii de iluminate, a coloritului 
cald şi a clarobscurului bine dezvoltat. În ge- 
neral picturile lui David par mai sobre, cu o 
tonalitate mai rece, iar compoziţia, cu cape- 
tele aduse la aceeași înălțime, prea clară și 
prea regulată. 

David n-a fost un inovator convins ci, mai 
degrabă, un păstrător al tradiţiei, reprezentind 
ultimele momente ale artei veacului al XV-lea 
În conservatorul oras Bruges, pe cind la An- 
vers, un port în plină ascensiune, Quentin 
Massys, probabil contemporanul său, practica 
arta diferit orientată a epocii celei noi. 


NOTE 
1. Acum este catalogată sub numele lul Gerard 


David. 
2. Acum la Museo Lázaro Galdiano, Madrid. 
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GEERTGEN TOT SINT JANS 


Aproape toată pictura de altar timpurie din 
Olanda a fost distrusă astfel că, pe cit putem 
aprecia cu cunoștințele noastre limitate, Ge- 
ertgen tot Sint Jans devine reprezentantul 
secolului al XV-lea. El a lucrat la Haarlem si 
nu pare să fi ieșit vreodată din Olanda, dar 
n-a rămas cu totul neinfluenfat de pictura 
oraşelor flamande. Originalitatea sa foarte 
reală trebuie privită în primul rînd са о cali- 
tate proprie şi apoi, cu oarecare prudenţă, 
ca una naţională olandeză. Deși descoperirea 
unui tablou de Ouwater, Învierea lui Lazăr 
(Berlin), n-a dat din păcate şi alte roade, pe 
baza principalelor lucrări recunoscute ale ar- 
tistului — picturile din Viena care formau 
fata şi dosul unui volet clar descris de van 
Mander — s-a putut alcătui o considerabilă 
operă a sa ca şi o imagine multilaterală a per- 
sonalitátii sale. 

Avem două Madone, una neobişnuit de 
mare (Kaiser-Friedrich Museum, Berlin), cea- 
laltă neobișnuit de mică (Biblioteca Amibro- 
siana, Milano), nu mai puţin de trei Inchinüri 
ale magilor (Amsterdam, Praga si o colecţie 
particulară din Olanda)?, fermecătorul diptic 
din Braunschweig 3, Învierea lu! Lazăr de la 
Luvru, Sfintul Ioan în pustie (Berlin), repre- 
zentarea simbolică a Sfintei familii (Amster- 
dam), problematica Vedere a unei biserici (Ha- 
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arlern) — care nu ne duce nicăieri —, Hristos 
după Patimi de la Utrecht, scena nocturnă a 
Naşterii Domnului din colecţia v. Onnes (Olan- 
da)‘ si, în sfirgit, un portret nu deplin recu- 
noscut, pe vremuri aflat în colecţia Leuchten- 
beng din Petersburg (Trésors d'art en Russie, 
1904) 5, care o reprezintá pe cea de-a doua so- 
tie a ducelui de Cleve. Aceste treisprezece lu- 
crări au fost pictate cam in aceeași epocă. Desi 
van Mander greseste poate atunci cînd îi dă 
artistului numai douăzeci şi opt de ani, se pare 
totuși că, într-adevăr, Geertgen a murit tînăr. 
Nici una dintre picturile de mai sus n-a fost 
probabil lucrată cu mult înainte sau după 
1490. Deosebirile dintre verigile acestui lant, 
oricât de mari ar părea ele, pot fi parţial ex- 
plicate prin influenţa subiectului, starea pic- 
turilor si dimensiunile lor. 

După Hugo van der 'Goes, Geertgen este al 
doilea mare pictor neerlandez din veacul al 
XV-lea sub raportul originalității si creativi- 
tätii. Dificultatea majoră în evaluarea operei 
lui provine din faptul că nu este prea simplu 
să facem abstracţie de tot ceea ce a urmat 
după el. Geertgen s-a născut probabil în ace- 
laşi timp cu Gerand David — 1465 — şi a 
murit probabil în acelaşi timp cu Memling — 
1495. Reacţia noastră imediată la panourile 
din Viena — un sentiment de entuziasm în 
fața indráznelii lor conştiente — este sporită, 
și nu slăbită, de un studiu mai intens al celor- 
lalte lucrări ale artistului, care ne dezvăluie 
supletea cu care perceperea naturii ena întot- 
deauna adaptată la el sarcinii ce-i stătea în 
faţă. 

În Jelirea lui Hristos de la Viena, figurile 
îndurerate şi trupul lui Hristos, în dispunerea 
lor plastică şi spaţială, sînt amnonizate fără 
șovăire cu suprafața aparent orizontală a te- 
renului. Există iluzia unei mărimi 'volumice 
astfel gradată încît să corespundă adincimii, 
care convinge la orice distanţă de ochiul privi- 
torului. Mijlocul artistic fără de care acest efect 
n-ar fi fost niciodată obţinut rezidă în con- 
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trastul deosebit de net al luminilor si umbrelor 
la figurile din primul plan — un contrast stu- 
diat în atelier, nu în natură. Antiteza valori- 
lor de lumină devine mai puţin categorică pe 
măsură ce scad dimensiunile lucrării. Panouri- 
lor mici le lipseşte tensiunea, le lipsesc rotun- 
jimea preaplină sau fafetarea prismatică, cutele 
adinci gi crestäturile caracteristice formelor de 
prim plan din marile panouri vieneze. 

Peisajul surprinde prin vendele blind şi sucu- 
lent al vegetației Pentru a sesiza importanţa 
realizării lui Geertgen este de ajuns să ne 
amintim locul peisajului în cadrul general al 
picturii neerlandeze timpurii. Decorul peisa- 
gistic este reprezentat într-o relaţie naturală cu 
figurile. Elemente profund discrepante aiurea, 
par aici contopite într-o unitate organică. Nu 
putem ignora peisajul fără a păgubi sensul şi 
esenţa întregului. Procedeul primitiv al celor 
„trei planuri“ a fost abandonat. Contemporanii 
lui Geertgen creează iluzia adincimii prin 
mase — butaforie, şiruri de coline sau copaci — 
paralele cu planul picturii, numai fundalurile 
fiind bogat dezvoltate ; ei sugerează distanța în 
peisaj prin expedientul unei divizări a cărei 
ineficacitate se trădează în general im planul al 
doilea. În tablourile lui Geertgen planurile trec 
pe nesimţite unul intr-altul. Peisajele lui se 
desfășoară luxuriant în planul intermediar. Ar- 
tistul realizează iluzia distanţei fără a recurge 
la „panoramă“, la priveliștea îndepărtată, la 
orizontul larg. Vegetaţia ambiantă preia funcţia 
arhitecturii, cu un aport nu mai puţin insemnat 
decit cel al figurilor la crearea efectului gene- 
ral. Lirismul lui Geertgen stă in mare măsură 
în peisajele lui. 

Ne place să credem că o cauză profundă a 
acestei bogate reprezentări a peisajului poate 
fi găsită la Haarlem, oraşul wunde a lucrat 
Ruysdael, şi ne grăbim să apelăm la pasajul 
din van Mander: „Despre cei dintii pictori se 
spune cu siguranţă că la Haarlem a apărut pe 
vremuri felul cel mai bun şi mai vechi de re- 
prezentare a peisajului*. 


Tot aşa cum modelează, cu o fermitate 
stăruitoare, figuri ce se inaltá nestingherit în 
spaţiu şi stau bine înfipte cu călciiele in pă- 
mint, Geertgen evită iesindurile pronunţate 
și, la fel ca un sculptor în piatră, leagă masele 
corporale între ele prin contururi austere, 
pure, 'uneori aproape matematice. Profilurile 
sale sînt şterse, ochii lipsiţi de profunzime, 
nasurile par scurte, uşor arcuite, oirne. Ob- 
servatia conoretä îl determină pe artist să in- 
troducă fără ezitare motive de gen, chiar bur- 
leşti, si să dea sacrului si profanului aceeași so- 
liditate pămintească. Departe de afectare şi 
sentimentalism, el urmărește expresia, cu o 
obiectivitate naivă, pină la limita comicului. 
Compoziţia sa nu este picturală, în sensul că 
nu e nici pe departe decorație de suprafață, 
ea nu ascunde si nu estompeazá forma, si nu 
este plastică in măsura in care limitele nu 
sint nicăieri ferm trasate. Lumina nu este 
niciodată factorul predominant, ci mai degrabă 
unul subsidiar, ca şi, dealtfel, culoarea — une- 
ori de o armonie rafinată, alteori de o magni- 
fică strălucire, dar întotdeauna subordonată in- 
tregului. Geertgen n-a tins spre clarobscur în 
felul pictorilor olandezi de după el ci, ou o 
exactă şi consecventă observaţie a condiţiilor 
de lumină, a umbrelor interioare şi proiectate, 
a pus temelia pe care să se poată inälta arta 
picturală olandeză de rnai tirziu. 


NOTE 


1. Atrăgind atenţia asupra imprumuturilor lui Ge- 
ertgen din Inchinarea Monforte a lui Hugo van 
der Goes, Friedländer ulterior n-a mai exclus 
posibilitatea unei vizite a lui Geertgen la Gand 
(Die Altniederlándische Malerei, V, 1927, pag. 18). 
Dacă, asa cum sugerează R. Koch (in The Art 
Bulletin, XXXIII 1951, pag. 259), acel „Gheerkin 
de Hollandere“ menţionat ca ucenic în registrele 
corporației Sf. Ioan şi Sf. Luca din Bruges în 
anii 1474—1475 este identic cu Geertgen tot Sint 
Jans, atunci artistul şi-a petrecut probabil măcar 
o parte a anilor de ucenicie în Flandra. 

2. Acum in colecţia O. Reinhart, Winterthur. 
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3. Dipticul din Braunschweig este acum în general 
exclus din opera lui Geertgen. Într-un studiu de- 
taliat despre Geertgen şi cercul său, Friedlănder 
a acordat dipticul unui discipol al artistului, 
căruia i-a mai atribuit alte citeva picturi (Die 
Altniederlándische Malerei, VI, 1927, pag. 51 şi 
urm.). Pentru Maestrul Dipticului din Braun- 
schweig vezi şi nota 4 sub Jan Mostaert. 

4. Acum la National Gallery, Londra. 

5. Două importante adaosuri la opera lui Geertgen 
publicate de Frieländer (în Moandblad voor be- 
eldende Kunsten, XXV, 1949, pag. 187 şi XXVI, 
1950, pag. 10) sint Fecioara cu pruncul de la Mu- 
seum Boymans-van Beuningen din Rotterdam si 
Imchinarea magilor de la muzeul din Cleveland. 
La acestea mai trebuie adäugat un Sfintul Ieronim 
de la P. & N. de Boer Stichting (Amsterdam). 
Lucrarea de la Rotterdam a fost identificată ca 
parte a unui diptic al cărui al doilea volet, o 
Răstignire cu Sfintul Ieronim, este la National 
Gallery of Scotland (Edinburgh), vezi LQ. van 
Regteren Altena (în Oud-Holland, LXXXI, 1966, 
pag. 76 şi urm.). Dubiile sale cu privire la carac- 
terul original al dipticului sînt evident justificate 
pentru panoul din Edinburgh. 


HIERONYMUS BOSCH 


Ce mai curind decit cum, conţinutul mai cu- 
rînd deoit forma — iată problemele care-l cap- 
tivează pe iubitorul de artă de la primul con- 
tact cu fenomenul Hieronymus Bosch, într-o 
asemenea măsură încit, în general vorbind, nu 
se mai face o distincție netă între original pe 
„de o parte şi diversele cöpii si imitații pe de 
alta. Lumea admiră invenția, dar nu prea dă 
atenție manierei de a desena și picta. Singura 
incercare serioasă de a înţelege arta lui 
Bosch — articolul publicat de Dollmayr in 
1898 * — a fost un mare succes ca ghid într-o 
lume de idei nefamiliará, dar un mare eşec in 
privinfa criticii de stil. 

Orice altceva ar fi fost el, Bosch s-a dovedit 
un mare şi original artist ; spiritul si materia 
formează o entitate in opera sa, iar în fantezia 
sa ideea și imaginea se nasc simultan. Ca atare, 
studiul formei ne va ajuta tot atit de mult să 
pätrundem în lumea ideilor lui Bosch pe cit 
ne ajută intelegerea concepţiei intelectuale a 
artistului să formulăm o critică de stil. N-am 
ajuns încă la acea deplorabilă perioadă carac- 
teriaatá prin dualismul unus invenit, alter fe- 
cit**. lar dacă harnicii gravori din veacul al 


* în Jahrbuch der Kunsthistorischen Sammlungen, 
Viena (n.a.). 
** Unul a imaginat, altul a executat (In limba la- 
tină în original) (n. tr.). 
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XVI-lea au reprodus compozilile lui Bosch, 
maestrul însuși n-a lucrat niciodatá mecanic, 
ci numai creator. 

În multe din lucrările ce ne-au rămas de la 
Bosch chiar şi subiectele ii sint sp:cifice lui, 
ca, de pildă, abstrusele sale /spitiri, siu alego- 
riile cu Lucrurile cele de pe urmă ; altele, co- 
mune sub aspectul temei, sînt reinterpretate 
si äntrefesute cu motive originale şi cu un 
mare tumult de idei. 

Două metode ne stau la indeminä pentru 
clarificarea manierei lui Bosch. Putem — asa 
cum au făcut-o Justi si Dollmayr în splendi- 
dele lor descrieri — să ne concentrăm asupra 
acelor reprezentări care prin conţinut şi exe- 
cutie sint specifice maestrului, sau să studiem 
modul în care Bosch atacă un subiect adesea 
tratat cu succes de contemporanii si conafio- 
nalii săi, de exemplu cunoscutul subiect al 
Inchinärii magilor. În acest fel ni se dezvä- 
luie atitudinea lui Bosch față de convenţii. 

Subiectul Bobotezei nu era nici pe departe 
unul în stare să aducă fantezia maestrului la 
punctul de fierbere. Si totuşi avem cel puţin 
trei versiuni lucrate cu propria sa тіпа : 

a) panoul din colecţia Lippmenn (acum la 
Metropoliban Museum din New York) ; 

b) panoul provenit din licitaţia ducelui de 
Ellenborough (acum în colecţia Johnson din 
Philadelphia) ; 

c) celebrul și frecvent copiatul triptic de la 
Muzeul Prado. ` 

Constrins de comandă, Bosch și-a infrânt in- 
stinctele, mai ales în cazul piesei din Madrid, 
ре ai cărei voleti apar donatonul si donatoarea 
cu sfinții protectori. Cu atit mai întemeiat pu- 
tem deci interpreta abaterile de la normă ca 
fiind impuse de firea artistului. 

Nu cunoaștem cu exactitate biografia lui 
Bosch. Maestrul, care a murit în 1516, pare să 
se fi născut prin 1450. El se prezintă ca un om 
în virstă intr-un portret gravat care, însă, nu 
trebuie privit ca document absolut sigur. Nu- 
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mele lui apare în acte la Hertogenbosch între 
14931 şi 1512. 

Oraşul acesta, centrul activității maestrului, 
unde Bosch — după toate probabilitățile, si în 
ciuda numelui de „van Aken“? — s-a născut, 
se află pe teritoriul Olandei de azi, în Braban- 
tul de nord, departe de Haarlem, centrul artis- 
ис propriu-zis al țării. Nu ştim aproape nimic 
despre ipictura practicată in această zonă si 
nu pare posibil să găsim o bază istorică pen- 
tru arta lui Bosch; pe de altă parte, tradiția 
pornită de la el este simțită mai mult la An- 
vers (deşi se admite că acest oras era un cen- 
tru de atracţie la inceputul veacului al 
XVI-lea). 

Dintre acei contemporani ai lui Bosch care 
ne sînt cunoscuţi, așa-numitul Maestru al Fe- 
cioarei între fecioare, pe care am încercat să-l 
localizez la Delft, se situează cel mai aproape 
de el, dar nu îndeajuns de aproape. Costumele 
din picturile lui ne vin oarecum în ajutor în 
ceea ce priveşte datarea. Tripticul de la Prado 
pare să fi fost piatat pe la 1490. Cite o In- 
chinare a magilor ne-a rămas probabil de la 
fiecare artist care a lucrat între 1470 şi 1500, 
astfel că avem un material abundent pentru 
studii comparative. 

Punctul în care se plasează pictorul poate 
fi determinat de proporţia figurilor față de 
suprafaţa tabloului. Fäptura штапа stă tot atit 
de departe de interesul lui Bosch cit şi de 
ochiul lui. Greutatea ei, volumul si detaliile 
individuale îi sint in sine indiferente şi artistul 
nu face nici o încercare de a orea iluzia reali- 
tátii printr-un studiu amănunţit al modelelor. 
În compoziţiile sale, figurile au valoare numai 
ca niște contururi expresive si ca verigi in 
lanțul narativ. 

Oamenii stau ca niște accesorii în fața peisa- 
jului, de fapt nu înăuntrul spaţiului acestuia, 
nu înconjurate de aer. Şi totuşi artistul a avut 
o viziune a acelei unităţi a figurilor şi peisa- 
jului pe care o va realiza de-abia Pieter Brue- 
gel. Peisajele ample dar topografic văzute ale 
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lui Bosch au un orizont foarte înalt și par să 
fie privite dintr-un turn; pe de altă parte, 
figurile au orizontul lor propriu, situat mult 
mai jos, sînt verticale şi văzute fără racursiuri. 
Dintr-o asemenea diviziune arhaică şi dublă 
perspectivă nu poate rezulta o bună iluzie a 
adincimii. Și, de fapt, accentul în picturile lui 
Bosch pare să fie pus pe decorația de suprafaţă, 
deși în peisajele de fundal, lăţimea şi distanţa 
sînt atent exprimate ca linie şi culoare. Lip- 
seste însă un element vital pentru iluzia spa- 
tiului : planul intermediar. 

Conţinutul emotional al Inchinärii magilor, 
adoratia gravă si umilă a Pruncului Hristos, 
este doar incidental în tratarea lui Bosch. În 
loc de a tinti drept spre miezul temei, subiec- 
tul este plin de elemente îndrăzneţe şi pito- 
reşti extrase din legenda biblică. Puterea de 
observaţie a artistului, subordonată unei fante- 
zii exuberante, se concentrează mai puţin asu- 
pra textului propriu-zis decît asupra ornamen- 
telor marginale. Fecioara şi Pruncul Hristos nu 
fac nici o impresie asupra minţii noastre. Pe 
de altá parte, coliba dărăpănată, magul maur 
şi păstorii curioşi sint motive pe care artistul 
le dezvoltă cu încîntare. Figurile de curte şi 
corul sint vii si convingătoare, dar protagonistii 
par insipizi si indiferenți. Demnitatea si sfin- 
tenia se exprimă їп forme frumos modelate, 
dar limbajul concis, fugitiv, nu ne trădează 
prea mult din personalitatea artistului şi pare 
ciudat de arhaic. Pe de altă parte, anomalia si 
diformitatea îl îndeamnă pe Bosch la interpre- 
tări personale. El comibină aversiunea sa pen- 
tru arhitectură, simetrie si regularitate cu o 
atracţie diabolică pentru anarhia aparentă a 
formelor organice. Forma surprinzătoare îl in- 
teresează, cea normală îl lasă nepăsător. 

Ca psiholog, Bosch este unilateral pînă la 
monomanie. Însăși ideea Patimilor lui Hristos 
evocă în mintea sa un asemenea dezmát de 
batjocură şi răutate dräkeascä inoit nu poate 
născoci destule monstruozități hidoase pentru 
a-şi vărsa ura si disprețul asupra dușmanilor 
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Domnului, în timp ce suferința divină rămîne 
vagă sau chiar incertă. 

Prin modul sáu de observare a naturii ‚umane, 
Bosch este neîndoielnic un premergător al lui 
Pieter Bruegel, dar simţul realităţii este la el 
deviat, apăsat și bintuit de vedenii, de excres- 
cenfe ale unei fantezii neomenesti care defor- 
mează firescul. 

Ca atiti alti mari artisti de origină germanică, 
Bosch posedă toate calitățile unui ilustrator. 
De fapt, după cite ştim, el n-a avut niciodată 
prilejul să lucreze ilustraţii propriu-zise, dar 
pretutindeni in opera sa naraţiunea depăşeşte 
limitele picturii de panou si devine adesea ne- 
inteligibilă deoarece ñi lipseşte textul expli- 
cativ. 

Bosch are de asemenea toate calităţile unui 
peisagist. Cimpiile sale sterpe şi largi au mă- 
retie si individualitate. Poate cá Bosch este 
mai îndreptățit decit Patenier, care se specia- 
lizase în peisaje, să fie inclus printre pionierii 
şi inovatorii acestui domeniu. 

Oricit de progresist ar fi însă maestrul prin 
independența intelectuală si inventivitatea ro- 
bustă de care dă dovadă, limbajul său formal 
si maniera de a picta rămîn ale veacului al 
XV-lea. Studiind liniile concise şi nete în 
ductul lor arhaic si claritatea, glazurată a vop- 
selei în strat subţire (la originalele bine con- 
servate), putem deosebi lucrările lui Bosch de 
cele ale imitatorilor săi. 

Primitiv chiar şi printre contemporani, ar- 
tistul compune ca un sculptor in relief sau 
ca un gravor de medalii ; figurile sale, văzute 
din profil, sînt slabe, aproape transparente; 
totul este aplatizat pe suprafaţă. Lucrurile 
esenţiale sint redate prin siluete ou o decorație 
atractivă. Figurilor le lipsește ponderea oa de 
plumb cu care le încărcau artiştii neerlandezi 
din veacul al XV-lea printr-un intens studiu 
al naturii şi o modelare grijulie. O linie curgá- 
toare, precis dirijată, dă o calitate eterică pic- 
turilor lui Bosch. 
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Membre slăbănoage, bete, crengi și trunchiuri 
de copac subțiri — iată се îl atrage; forme cu 
margini ascuţite, tepoase, asemănătoare cactu- 
silor, insuflă o viață stranie suprafeţei. Puncte 
şi linii trasate sacadat, sidefii sau atriate, de 
preferință deschise pe o suprafaţă închisă, dau 
o senzaţie de furnicătură. Coloritul calm, armo- 
nios, transparent şi cu luciu opalin, mai ales în 
porțiunile deschise, contribuie mai mult la far- 
meoul decorativ decit la mărirea efectului 
realist. 

Formele esenţiale ale figurii umane, grati- 
oase și flexibile ca efect, sint fără îndoială se- 
sizate, dar pentru detalii artistul se mulțumește 
cu sugestii superficiale. Nu ne putem aştepta 
la mult respect pentru natură din partea cuiva 
care încearcă să-l concureze pe Creator. 

In imaginaţia sa fantastică Bosch desfide le- 
gile naturii, ignoră hotarul dintre om și fiară, 
dintre lucnarea omului şi cea a naturii. Tot ce 
s-a conceput vreodată in superstițiile populare 
și toată grozăvia iadului se întrupează în mon- 
stri şi pocitanii. lar Bosch reusaste să dea aces- 
tor făpturi imposibile o anumită credibilitate 
de aspect şi mişcare. 

Bosch nu este pictor de portrete. El şi Pie- 
ter Bruegel se numără printre puţinii artişti 
neerlandezi timpurii de la care nu ne-au ră- 
mas portrete. Pentru Bosch nu individualitatea 
in sine are înțeles, ci numai individualitatea 
anormală, excesivă, numai caricatura. Portre- 
tele de donatori de la Prado sînt slabe. Dona- 
toarea anată ca o soră a Sfintei Agnes. De 
regulă se face o distincţie netă între sfint si 
chipul donatorului, dar aici ele se confundă. 

Oamenii lui Bosch au fefe slabe, palide, 
imbätrinite si in general vädind o anumită 
viclenie. Cei puri si sfinți anboreazá adesea un 
suris náting, in timp ce rául pindeste pretutin- 
deni, aşteptind un prilej să erupá. 

Cutele dra:periilor par aplatizate, concepute 
mai curind liniar decit plastic. Liniile nu sînt 
rigide sau întinse, пісі mototolite sau inmänun- 
cheate, ci relativ fin trasate cu o bine stăpi- 
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SECOLUL 
AL XV-LEA 


1. VAN EYCK 
Dumnezeu-Tatăl 
Detaliu din polipticul 
de la Gand 


2. VAN EYCK: Polipticul de la Gand (deschis), Gand 
Biserica Sf. Bavo 


Ingeri eintind, 1 din il, 2 
Ingeri muzicanti. Detaliu din il. 2 


— 
Q 


6. VAN EYCK 
Adam și Eva 
Detaliu 

din il. 2 


7. VAN EYCK : Polipticul de la Gand 
(închis), Gand, Biserica Sf. Bavo 


Ba. VAN EYCK 

Ingerul Buneivestiri 

Tn lunelă : Profetul Zaharia. 
Detaliu din il. 7 


8b. VAN EYCK 
Bunavestire 
In lunetă : 
Profetul Mica 
Detaliu din il. 7 


9. VAN EYCK 
Sfintul Ioan 
Evanghelistul 
Detaliu din il, 7 


10. VAN EYCK 
Isabella Borluut 
Detaliu din il. 7 


1. JAN VAN EYCK : Cele trei Marii la mormint 
Rotterdam, Museum Boymans-van Beuningen 


12. JAN VAN EYCK 
Fecioara si Pruncul 
cu cancelarul Rolin 

Paris, Luvru 


13. JAN VAN EYCK 
Fecioara în biserică 
Berlin-Dahlem, 
Staatliche Museen 


M. JAN VAN EYCK 

Bunavestire 

Washington National Gallery of Art 
(colecția Mellon) 


15. JAN VAN EYCK 

Fecioara și Pruncul cu Sfinta Barbara, 

Sfinta Elisabeta a Ungariei si un călugăr cartuzian 
New York, colecţia Frick 


16. JAN VAN EYCK 

Fecioara si Pruncul cu Sfintul Donatian, 
Sfintul Gheorghe si canonicul van der Paele 
Muzeul din Bruges 


17. JAN VAN EYCK 
„Cardinalul 

Niccolò Albergati“ 
Viena 
Kunsthistorisches 
Museum 


18. JAN VAN EYCK 
Margareta, 

soția pictorului 
Muzeul din Bruges 


19. JAN VAN EYCK 
Fecioara şi Pruncul 
Panoul central 

al unui triptic 
Galeria din Dresda 


20. JAN VAN EYCK 
Giovanni Arnolfini 
si soția за 

Londra 

National Gallery 


21. JAN VAN EYCK : Sfinta Barbara 
Desen în penel. Muzcul din Anvers 


cuente mans me urme ons 

nomune ineo. ce point os neat | 
gladꝛum aeuaun ſabtegumento 
manns ſue proterit me юйшюше | 


+ 
22. LES IIEURES DE TURIN 


a Sfintului Ioan Botezătorul 
Miniatura. Torino, Museo Civico 


23. LES HEURES 
DE TURIN 
Călătoria 
Sfîntului Iulian 
Miniatură, 
distrusă de foc 


24. JAN VAN EYCK : Sitomatizarea Sfintului Francisc 
Philadelphia, colecţia John G. Johnson 


25. PETRUS 
CHRISTI! 
Edward Grimston 
Londra 

National Gallery. 
Imprumutatà de 
contele de Verulam 


26. PETRUS 
CHRISTUS 
Tinärä doamnă 
Berlin-Dahlem 
Staatliche Museen 


27. PETRUS 
CHRISTUS 

Jelirea lui Hristos 
Muzeul din Bruxelles 


28. PETRUS 
CHRISTUS 
Jelirea lui Hristos 
New York 
Metropolitan 


Mu n of Art 


29. PETRUS 
CHRISTUS 
Naşterea Domnului 
Washington 
National Gallery 
ot Art 

(colecţia Mellon) 


30. PETRUS 
CHRISTUS 

Fecioara și Pruncul 

cu Sfinta Barbara 

si un călugăr cartuzian 
Berlin-Dahlem 
Staatliche Museen 


PETRUS 


CHRISTUS 
Cälugär cartuzian 
New York, 
Metropolitan 
Museum of Art 


32, PETRUS CHRISTUS 
Sfintul Eligius 

cintärind verighetele unor miri 
New York, 

| colecţia Robert Lehinan 
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33. MAESTRUL, DIN FLEMALLE : Bunavestire 
Pe voleli ` Sfintul Iosif și doi donatori 
Cunoscut sub numele de altarul Inghelbrecht 
New York, Metropo'itan Museum сї Ari 


34. MAESTRUL DIN FLEMALLE 
Logodna Fecicarei, Madrid, Prado 


35. MAESTRUL 
DIN FLEMALLE 
Sfintul 

Iacov cel Mare 
si Sfinta Clara 
Reversul 11, 34 


Liverpool 
Walker Art Gallery 


DIN 
Tilhar pe cruce 
Frankfurt 

Staedel Institut 


38. МАР 
DIN F 
Naste 


TRUL 
MALLE 

a Domnului 
Muzeul din Dijon 


RUL DIN FLEMALLE 


Sfinta Treime. Frankfurt, 
Staedel Institut. 


40. MAESTRUL DIN FLEMALLE 
Portret de bărbat, 
Londra, National Gallery 


41. MAESTRUL 
DIN FLEMALLE 
Portret de femeie 

Londra, 

National Gallery 


42. MAESTRUL 
DIN FLEMALLE 
Sfintul 

loan Botezătorul 
si Heinrich Werl 
Madrid, Prado 


43. MAESTRUL 
DIN FLEMALLE 
Sfinta Barbara 
Madrid, Prado 


44. JAQUES 
DARET 
Imchinarea magilor 
Derlin-Dahlem, 
Staatliche Muscen 


Berlin-Dahlem 
Staatliche Museen 


46. ROGIER 

VAN DER WEYDEN 
Vizita Fecioarei 

la Sfinta Elisabeta 

si un donator 

coteca din Torino 


#£ 


47. ROGIER 

VAN DER WEYDEN 
Vizita Fecioarel 

la Sfinta 
Muzeul din Leipzig 


48. ROGIER 

VAN DER WEYDEN 
Fecioara şi Pruncul ; 
Sfînta Ecaterina 
Viena, 
Kunsthistorisches 
Mtseum 


49, ROGIER VAN DER WEYDEN (replică de atelier) 
Sfinta familie ; Jelirea lui Hristos ; 

Hristos arătindu-se mamei sale 

Cunoscut sub numele de altarul Miraflores 
Berlin-Dahlem, Staatliche Museen 


51. ROGIER 

VAN DER WEYDEN 

finta Maria Magdalena 
Volet 

din tripticul Braque 

Paris, Luvru 


| 


50. ROGIER 

VÂN DER WEYDEN 
Hristos arütindu-se 
mamei sale 

New York 
Metropolitan Museun 
ot Art 


52. ROGIER VAN DER WEYDEN 
Răstignirea, cu donatori 
Sfinta Maria Magdalena ; Sfinta Veronica 
Viena, Kunsthistorisches Museum 


ER VAN DER WEYDEN 
de pe cruce, Madrid, Prado 


54, Fecioara 
Detaliu din il. 53 


55. Nicodim 
2 Detaliu din il. 53 


56. ROGIER 

VAN DER WEYDEN 
Punerea în mormint 
Florența, Uffizi 


57. ROGIER 
VAN DER WEYDEN 
Fecioara și Pruncul 
cu sfinţii Petru, 
Ioan Botezătorul, 
Cosma și Damian 
Frankfurt, 

Staedel Institut 


58. ROGIER VAN DER WEYDEN 
Bunavestire ; 

Inchinarea magilor ; Intimpinarea Domnului 
Cunoscute sub numele de altarul Columba 
München, Alte Pinakothek 


59. ROGIER VAN DER WEYDEN 

Fecioara si Pruncul arätindu-se împăratului August 
si sibilei tiburtine ; 

Nașterea Domnului cu donatorul Peeter Bladelin ; 
Steaua de la Betleem arütindu-se magilor 
Berlin-Dahlem, Staatiiche Museen 


61. ROGIER 

VAN DER WEYDEN 
Căsătoria, 
hirotonisirea si maslul 
Din altarul 

cu Sfintele Taine 
Muzeul din Anvers 


60. ROGIER 

VAN DER WEYDEN 
Botezul, confirmarea 

şi spovedania. Din altarul 
cu Sfintele Taine 

Muzeul din Anvers 


62. ROGIER VAN DER WEYDEN 
Judecata de apoi. Всацпе, Hötel-Dicu 


E 63. Suflete osindite 
i Detaliu din il. 62 


64, Judecata de apoi 


y Detaliu din il, 62 


65. ROGIER 

VAN DER WEYDEN 
Sfintul Luca 
pictînd-o pe Fecioară 
Boston 

Museum of Fine Arts 


67. ROGIER 

VAN DER WEYDEN 
Laurent Froimont 
Muzeul din Bruxelles 


63. ROGIER 

AN DER WEYDEN 
Tinără femeie 
Berlin-Dahlem 
Staatliche Museen 


69, ROGIER 
VAN DER WEYDEN 
Portretul unei doamne 
Washington 

National Gallery of Art 
(colecţia Mellon) 


70. ROGIER 

VAN DER WEYDEN 
Philippe de Croy 
Muzeul din Anvers 


71. ROGIER 
VAN DER WEYDEN 

Antoine, Grand Bätard 
de Bourgogne 

Muzeul din Bruxelles 


72. DIERIC BOUTS 
Bunavestire 
Madrid, Prado 


73. DIERIC BOUTS 
Vizita Fecioarei 

la Sfinta Elisabeta 
Madrid, Prado 


74. DIERIC BOUTS 
Naşterea Domnului 
Madrid, Prado 


15. DIERIC BOUTS 
Inchinarea magilor 


76. DIERIC BOUTS 
Punerea în mormint 
Londra 

National Gallery 


77. DIERIC BOUTE 
Jelirea lui Hristos 
Paris, Luvru 


= a, 


D? АМ зуи 
ja» n EN 


78. DIERIC BOUTS 
Drept: 


tatea 
împăratului Otto 
Muzeul din Bruxelles 


BI. DIERIC BOUTS Altarul cu Impürtüsania 
Louvain, Biserica Sf. Petru 


82. DIERIC BOUTS 
Fecioara și Pruncul 
Londra 

National Gallery 


83. DIERIC BOUTS 
Portret de bürbat 
Londra 

National Gallery 


84. DIERIC BOUTS 
Portret de bürbat 


New York 


Metropolitan Museum 
of Art 


85. AELBERT 

VAN OUWATER 

Cap de donator 
Fragment 

New York 
Metropolitan Museum 
ot Art 


86. AELBERT 
VAN OUWATER 
Invierea lui Lazăr 
Berlin-Dahlem 
Staatliche Museen 


Ruas 87. HUGO VAN 

Е. DER GOES 
Fecioara şi Pruncul 
Panoul central 
al unui triptic 
Frankfurt 
Staedel Institut 


88. HUGO VAN DER GOES 
Imehinarea păstorilor 
Panoul central al altarului Porlinari. Florenţa, Uffizi 


89. HUGO VAN 
DER GOES 

Cei trei magi 

în drum spre Betleem 
Detaliu din il. 91 


90. HUGO VAN 
DER GOES ` 
Tommaso Portinari 
cu fiii săi 

si sfinții 

Anton si Toma 
Voletul sting 

al altarului Portinari 
Florenţa, Uffizi 


91. HUGO VAN 
DER GOES 

Maria Portinari 

cu fiica ei 

și sfintele Margareta 
si Maria Magdalena 
Voletul drept 

al altarului Portinari 
Florenţa, Uitizi 


92. Peisaj 
Detaliu din il. 91 


93. Păstorii 
Detaliu din il. 88 | 


| 


94. HUGO VAN 
M DER GOES 

H Păcatul originar 
Viena, 
Kunsthistorisches 
Museum 


95. HUGO VAN 
DER GOES 
Jelirea lui Hristos 
Viena 
Kunsthistorisches 
Museum 


96. HUGO VAN 
DER GOES 
Coborirea de pe cruce 
Paris 

Wildenstein & Co. 


97. HUGO VAN 
DER GOES 
Sfintele femei 
Berlin-Dahlem 
Staatliche Museen 


98. HUGO VAN DER GOES Inchinarea păstorilor 
Berlin-Dahlem, Staatliche Museen 


99. HUGO VAN 
DER GOES 
Inchinarea magilor 
Cunoscut sub numele 
de altarul Monforte 
Berlin-Dahlem 
Staatliche Museen 


100. HUGO VAN 
DER GOES 

ir Edward Bonkil 
si doi ingeri 
Edinburgh 
National Gallery 
of Scotland. 
Imprumutat de la 
palatul Holyrood 


Adormirea Maicii Domnului 
Muzeul din Bruges 


102. HUGO VAN 
DER GOES 
Portret de bărbat 
New York 
Metropolitan 
Museum of Art 


103. HUGO VAN 
DER GOES 
Maria Portinari 
Detaliu din il, 91 


104. MEMLING 
Tommaso Portinari 
New York 
Metropolitan Museum 
of Art 


105. MEMLING 
Maria Portinari 

New York 
Metropolitan Museum 
ot Art 


106. MEMLING 
Coborirea de pe cruce 
Granada, Capilla Real 


107. MEMLING 
Sfintele femei 
Granada 
Capilla Real 


108. MEMLING 


Pietă | 


Granada, Capilla Real 


109. MEMLING 
Sfintul Ioan 

pe insula Patmos 
contemplind 

vederea Apocalipsului 
Bruges 

Muzeul Memling 
Spitalul Sf. Ioan 


110. MEMLING 
Fecioara si Pruncul 
d 


Panoul central al 
„Tripticului Donr 


111. MEMLING 
Sfintul loan Botezătorul 
Yfintul loan Evanghelistul 


letii ,, pticului Donne* 
tional Gallery 


112. MEMLING 
Inchinarea magilor 
Panoul central al altarului Floreins 


113. MEMLING 
Patimile lui Hristos 
Pinacoteca din Torino 


114. MEMLING 
Martiriul tovarășilor 
Sfintei Ursula 
Bruges 

Muzeul Memling 
Spitalul Sf. Ioan 


115. MEMLING 
Moartea Sfintei Ursula. 
Bruges 

Muzeul Memling 
Spitalul St. Ioan 


NEN 
116. MEMLING N Š 
Sfînta Ursula în slavă 
cu unsprezece fecioare 
Bruges 
Muzeul Memling 
Spitalul,Sf, Ioan 


DENS 117. MEMLING 
i à] Sfinta Ursula 
` protejind 

3 zece fecioare 
1 Bruges 


AY Muzeul Memling 
Spitalul Sf. Ioan 


118. MEMLING 
Fecioara și Pruncul 
Bruges 

Muzeul Memling 
Spitalul Sf. Ioan 


119. MEMLING 

Marlin van Nieuwenhove 
Bruges 

Muzeul Memling 
Spitalul Sf. Ioan 


121. MEMLING 

Portret de ttnár 

New York 

colecţia Robert Lehman 


120. MEMLING 
Bărbat 

finind o medalie 
Muzeul din Anvers 


122. MEMLING 
Doamnă cu garoa fü 
New York 
Metropolitan 
Museum of Art 


— 


123. MEMLING 
Doi cai 
Rotterdam 
Museum 
Boymans-van 
Beuningen 


124. MEMLING 
Maria Moreel 
Bruges 

Muzeul Memling 
Spitalul Sf. Ioan 


125. GERARD 
DAVID 

Canonicul de Salviatis 
‚ cu sfinţii Donatian. 
Bernardino şi Martin 
Londra 

National Gallery 


126. GERARD DAVID 
Verdictul lui Cambise 
Muzeul din Bruges 


127. GERARD DAVID 
Fecioara și Pruncul cu îngeri și sfinți 
Muzeul din Roven 


128. GERARD DAVID 
Nunta din Cana, cu donatorul Jean de Sedano si familia sa. 
Paris, Luvru 


129. GERARD 
DAVID 
Fecioara 

i Pruncul 
Colecția 

von Pannwilz 


130. GERARD 
DAVID 

Două peisaje 
Amsterdam, 
Rijksmuseum 


131. GERARD DAVID 

Botezul Domnului 

Muzeul din Bruges ; pe voleli: 
Donatorul, Jan de Trompes si fiul său 
cu Sfintul Ioan Botezătorul ; 

Prima soție a donatorului si fiicele lor 
cu Sfinta Elisabeta 


132. GERARD DAVID 

Fecioara și Pruncul cu sfintele Barbara, Maria Magdalena, 
Ecaterina și donatorul Richardus de Capella 

Londra, National Gallery 


133. MAESTRUL 
FECIOAREI 
INTRE FECIOARE 
Bunavestire 
Rotterdam 
Museum 
Boymans-van 
Beuningen 


134. JUSTUS DIN GAND 
Cina cea de taină 
Urbino, Palazzo Ducale 


135. JUSTUS 
DIN GAND 
Răstignirea 
Gand, 

Biserica Sf. Bavo 


136. GEERTGEN 

TOT SINT JANS 
Invierea lui Lazăr 
Paris, Luvru 


137. GEERTGEN TOT SINT JANS 
„Arderea osemintelor Sfintului Ioan 
Viena, Kunslhistorisches Museum 


139. GEERTGEN 
TOT SINT JANS 
Nasterea Domnului, 
noaptea 

Londra, 

National Gallery 


138. GEERTGEN 
TOT SINT JANS 
Jelirea lui Hristos 
Viena 
Kunsthistorisches 
Museum 


140. GEERTGEN 

TOT SINT JANS 
Fecioara si Pruncul 
Rotterdam, 

Museum Boymans-van 
Beuningen 


141. GEERTGEN TOT SINT JANS Inchinarea magilor 
Cleveland, Museum of Art (dena(ie a Fondului Hanna). 


142. GEERTGEN TOT SINT JANS 
Sfîntul Ioan Botezätorul în pustie 


Berlin-Dahiem, Staatliche Museen 


143. GEERTGEN TOT SINT JANS Hristos, omul durerii 
Utrecht, Muzeul arhiepiscopal 


144. BOSCH 
Incununarea 

cu spini 

Londra 

National Gallery 


145. BOSCH Masă cu cele șapte păcate capitale 
Madrid, Prado 


146. BOSCH Răstignirea, cu Fecioara, Sfintul Ioan, 
Sfintul Petru şi un donator 
Muzeul din Bruxelles 


147. BOSCH Inchinarea magilor 
Philadelphia, colecţia John G. Johnson 


1/—149.BOSCH 
"tat Petru cu un donator; 

nta Agnes cu sofia donatorulut 
Jett iL 150. Madrid, Prado 


150. BOSCH 
Inchinarea magilor 
Madrid, Prado 


151. BOSC 
Grădina pläcerilo 
pámintest| 

Panoul centri 

al unui trip 
Madrid, Pra 


132. BOSCH : Carul cu fin 
Panoul central al unui Lriplie. Escorial 


153. BOSCH : Ispitirea Sfintului Anton 
Muzeul din Lisabona 


154, BOSCH 
Sfintul Ieronim 
în penitenfà 
Muzeul din Gand 


L TE 


155. BOSCH 

Ecce homo 
Philadelphia, coleclia 
John G. Johnson 


158. BOSCH 
Fiul risipitor 
Rotterdam, 
Museum 
Boymans-van 
Beuningen 


159. BOSCH. 
Sfintul Ioan 

pe insula Patmos 
Berlin-Dahlem, 
Staatliche Muscen 


SECOLUL AL XVI-LEA 


160. BERNAERT VAN ORLEY 
Pieirea copiilor lui lov. Muzeul din Bruxelles 


161. BERNAERT VAN ORLEY 

Lazăr cel sărac la uya bogütasului ; 
Moartea bogütasului si chinurile lui în iad 
Volelii altarului Тоу. Muzeul din Bruxelles 


162. BERNAERT VAN ORLEY 
Carol Quintul 
Muzeul din Budapesta 


163. BERNAERT VAN ORLEY 
Dr. Georg van Zelle 
Muzeul din Bruxelles 


164. QUENTIN 
MASSYS 

Fecioara si Pruncul 
Muzeul din Bruxelles 


165. QUENTIN 
MASSYS 

Popas în timpul fugii 
în Egipt 

Worcester (S.U.A.) 
Art Museum 


166. QUENTIN MASSYS 
Punerea în mormint. Muzeul din Anvers 


167. QUENTIN MASSYS : Sfinta familie 
Panoul central al altarului Sfînta Ana 
Muzeul din Bruxelles 


| 168. QUENTIN 

MASSYS 

| Adormirea Maicii Domnului 
Voletul drept al 

altarului Sfînta Ana 

` Muzeul din Bruxelles 


169. QUENTIN 
MASSYS 

Sfinta 

Maria Magdalena 
Muzeul din Anvers 1 


170. QUENTIN MASSYS 
Hristos înfățișat poporului 
Madrid, Prado 


171. QUENTIN 
ASSYS 


MJ 

Sfinta Treime si 
Fecioara 

cu Pruncul 
Panoul central 
al unui altar 
München 

Alte Pinakothek 


172. QUENTIN MASSYS : Portret de bărbat 
Frankfurt, Staedel Institut 


173, QUENTIN MASSYS : Portret de bărbat 
Edinburgh, National Gallery of Scotland 


174—175. 

QUENTIN MASSYS 
Bărbat si sofia sa 
Muzeul din Oldenburg 


176. QUENTIN 
MASSYS 

Bárbat cu garoafá 
Chicago 

Art Institute 


177. QUENTIN MASSYS 
Zaraf cu sofia sa, Paris, Luvru 


178. QUENTIN 
MASSYS 
Erasm 

din Rotterdam 
Roma 

Galleria Corsini 


179. QUENT 
MAS 

Petrus Aegidius 
Castelul Longford 
contele de Radnor 


180. QUENTIN MASSYS SI PATENIER 
Ispitirea Sfintului Anton, Madrid, Prado 


181. PATENIER : Popas in timpul fugii în Egipt 
Madrid, Prado 


182. PATENIER : Sfintul Cristofor. Escorial 


d SÉ 
183. PATENIER : Caron trecind Stixul. Madrid, Prado 


184. PATENIER : Botezul Domnului 
Viena, Kunsthislorisches Museum 


185. PATENIER : Fuga in Egipt. 
Muzeul din Anvers 


Londra, Hallsborough Gallery 


187. CORNELIS MASSYS 
Sfintul Ieronim în pustie. Muzeul din Anvers 


188. CORNELIS MASSYS 
Fecioara și Sfintul Iosif sosind la hanul din Detleem 
Berlin-Dahlem, Staatliche Museen 


189, MAESTRUL, 
BUSTURILOR 
DE FEMEI 

Trei doamne 
muzicante 

Viena 

colecția Harrach 


190. MAESTRUL BUSTURILOR DE FEMEI 
Inchinarea magilor. Muzeul din Regensburg 


191. YSENBRANDT : Cele șapte dureri ale fecioarei 
Bruges, Notre-Dame 


SÉ 


193. JOOS 

VAN CLEVE 
Femeie cu mătănii 
Florenţa, Uffizi 


192. YSENBRANDT 
Bürbat cintárind 
monezi de aur 

New York 
Metropolitan Museum 
of Art 


194. JOOS 

VAN CLEVE 
Henric al VIII-lea 
Palatul 

Hampton Court 


195. JOOS 

VAN CLEVE 
Regina Eleonora 
a Franţei 

Viena, 
Kunsthistorisches 
Museum 


196. JOOS VAN CLEVE : Închinarea magilor 
Detroit, Institute of Arts 


197. JOOS VAN CLEVE: Adorarea Maicii Domnului 
Panoul central al unui triptic. München, Alte Pinakothek 


198. JOOS 

VAN CLEVE 
Adormirea 
Maicii Domnului 
(Detaliu) 

Panoul central 
al unui triptic 
Köln, 
Wallraf-Richartz 
Museum 


199. JOOS 

VAN CLEVE 
Sfînta familie 
Viena 
Kunsthistorisches 
Museum 


200. JOOS 

VAN CLEVE 
Fecioara şi Pruncul 
cu îngeri 

Castelul Lulworth 
colonel J. Weld 


201, JOOS VAN CLEVE 
Popas în timpul fugii în Egipt 
Muzeul din Bruxelles 


202. JOOS VAN CLEVE 
Jelirea lui Hristos. Paris, Luvru 


203. JOOS 

VAN CLEVE 
Fecioara si Pruncul 
Cambridge 
Fitzwilliam Museum 


— 


204. JOOS 

VAN CLEVE 

Sfinta familie 

New York, 
Metropolitan Museum 
of Art 


205. PROVOST 
Fecioara si Pruncul 
Piacenza, 

Museo Vivico 


206. PROVOST 
Pecioara şi Pruncul 
cu îngeri, 

profefi şi sibile 
Leningrad, Ermita] 


207. PROVOST 
Judecata de apoi " 
Muzeul din Bruges 


208. PROVOST 
Moartea și avarul. Muzeul din Bruges 


209. PROVOST 
Ingerul arütindu-i-se 
lui Avraam 

Paris, contele Durrieu 


210. GOSSAERT 
Apolo odihnindu-se 
(„Hermafroditul“) 
Desen 

Academia din Venetia 


211. GOSSAERT 
Adam si Eva 
Palatul Hampton Court 


GOSSAERT 


Miinchen 
Alte Pinakothek 


213. GOSSAERT 
Neptun si Amfitrite 

Berlin-Dahlem 
Staatliche Museen 


214. GOSSAERT : Sfintul Luca pictind-o pe Fecioară 
Galeria Naţională din Praga 


er 


215. GOSSAERT: Sfintul Luca pictind-o pe Fecioară 
Viena, Kunsthistorisches Museum 


216. GOSSAERT 
Portret de bărbat 
Vierhouten 
colecţia 

van Beuningen 


217—218. 

GOSSAERT 

Un Donator si soția sa 
Muzeul din Bruxelles 


Jean Carondelet 
închinîndu-se Fecioarei 
şi Pruncului 

Paris, Luvru 


221. GOSSAERT 
Copiii regelui Cristian al II-lea al Danemarcei 
Palatul Hampton Court 


222. GOSSAERT : Fecioara și Pruncul cu îngeri 
Panoul central al tripticului Malvagna 
Muzeui din Palermo 


b Е2 
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223. GOSSAERT : Inchinarea magilor 
Londra, National Gallery 


224. GOSSAERT 
Hristos în grădina 
| Ghetsimani 
Berlin-Dahlem 
Staatliche Museen 


225. JAN JOEST 
Fecioara și Sfintul 
Ioan Evanghelistul, 

cu donatorul 

Juan de Fonseca 
Catedrala din Palencia 


226. JAN JOEST 
Fuga in Egipt 
Catedrala din Palencia 


227. JAN JOEST 
Punerea 

în mormint 
Catedrala 

din Palencia 


228. JAN JOEST 
Jelirea lui Hristos 
Köln 
Wallraf-Richartz 
Museum 


229. JAN JOEST 
Botezul Domnului 
Kalkar 

Biserica Sf. Nicolae 


230. MAESTRUL 
DIN FRANKFURT 
Sfînta familie 
Frankfurt 

Staedel Institut 


Tal 


NE = DE 


231. MAESTRUL DIN FRANKFURT 
Nasterea Domnului 
(detaliu). Muzeul din Valenciennes 


232. MAESTRUL 
DIN FRANKFURT 
Artistul şi soția sa 
Roma, colecţia 
baron van der Eist 


233. JAN 
MOSTAERT 
Joost van 
Bronckhorst 
Paris, Petit Palais 


234. JAN 
MOSTAERT 
Portret de bărbat 
Liverpool 

Walker Art Gallery 


von Wegner Museum 


236. JAN MOSTAERT : Avraam și Agar, 
Lugano-Castagnola 
colecţia Schloss Rohoncz, legatul Thyssen 


237. JAN MOSTAERT : Coborirea de pe cruce 
Panoul central al unui triptic. Muzeul din Bruxelles 


238. JAN MOSTAERT 
Hristos omul durerii 
Muzeul din Verona 


239. JAN MOSTAERT 
Inchinarea magilor 
Amsterdam, Rijksmuseum 


240 JAN MOSTAERT 
Copacul lui Isai 
(Atribuit 

şi lui Geertgen 

tot Sint Jans) 
Amsterdam, 
Rijksmuseum 


2 AN MOSTAERT: Peisaj din Indiile occidentale 
Haarlem, Franz Hals Museum 


242. Migne: 
CORNELI 

VAN OOSTSAANEN 
Jacob Pijnsen 
Enschede, 
Rijksmuseum 
Twenthe 


243. JACOB 
CORNELISZ 

VAN OOSTSAANEN 
Fecioara si Pruncul 
cu îngeri 

Panoul central 

al unui triptic 
Berlin-Dahlem, 
Staatliche Museen 


244. JACOB 
CORNELISZ 

VAN OOSTSAANEN 
Noli me tangere 
Muzeul din Cassel 


245. CORNELIS 
ENGELBRECHTSEN 
Sfintul Constantin 
si sfinta Elena 
München, 

Alte Pinakothek 


246. LUCAS 

VAN LEYDEN 
Mahomed și călugărul 
Gravură 


247. LUCAS 
VAN LEYDEN 
Adam şi Eva. Gravură 


mă — — — T 
248. LUCAS VAN LEYDEN: Ecce homo, Gravură 


249. LUCAS VAN LEYDEN: Moise scofínd apă din stincä 
Boston, Museum of Fine Arts 


250. LUCAS VAN LEYDEN ` Jucătorii de cărţi 
Wilton House, contele de Pembroke 


251. LUCAS VAN LEYDEN : Jucătorii de șah 
Berlin-Dahlem, Staatliche Museen 


VAN LEYDEN 
Predica 
Amsterdam, 
Rijksmuseum 


253. LUCAS VAN LEYDEN: Adorarea vifelului de aur 
Amsterdam, Rijksmuseum 


254. LUCAS VAN LEYDEN : Judecata de apoi 
Leyda, Lakenhal Museum 


255. Ingeri 
Detaliu din il, 254 


256. Cei osindigt 
în iad. Detaltu 
din îl. 254 


| voletilor 


259. Peisaj 
Detaliu din il. 257 


260. Peisaj 
Detaliu din îl. 258 


261. LUCAS 
VAN LEYDEN 
Fecioara și Pruncul 
cu Sfinta 

Maria Magdalena 
st un donator 
München 

Alte Pinakothek 


262. LUC'AS 
AN LEYDEN 
Suzana 

in fata judecătorului 
Anterior la Bremen 
Kunsthalle 


263. LUCAS 

VAN LEYDEN 
Autoportret 
Braunschweig, Herzog 
Anton Ulrich Museum 


264. JAN 
VAN SCOREL 
Sfinta familie 
Panoul central 
al unui altar. 
Biserica 

din Obervellach 
(Carinthia) 


265. JAN 

VAN SCOREL 
Intimpinarea 
Domnului 

Viena 
Kunsthistorisches 
Museum 


266. JAN VAN SCOREL 

Intrarea lui Hristos în Ierusalim 
Panoul central al altarului Lochorst 
Utrecht, Centraal Museum 


267. JAN 

VAN SCOREL 
Inventarea crucii 
Panoul centra 

al unui altar 
Biserica din Breda 


268. Şase capete — PË 
Detaliu din il. 267 


269. JAN VAN SCOREL 
Doisprezece pelerini la Ierusalim 
Haarlem, Franz Hals Museum 


270. IAN VAN SCOREL (atribuit şi lui Antonis Mor) 
Cinci pelerini la lerusalim. Utrecht, Centraal Museum 


271. JAN 

VAN SCOREL 

Portret de școlar 
Rotterdam, Museum 
Boymans-van Beuningen 


VAN SCOREL 
Portret de bărbat 
Berlin-Dahlem 
Staatliche Museen 


274. JAN VAN SCOREL 
Agatha von Schoonhoven 
Roma, Galleria Doria 


Un pelerin la Ierusalim 
Bloomfield Hills (S.U.A.), 
Cranbrook Academy of Art 


275. JAN. 

4 Si VAN SCOREL 
Ç ` Sfinta Maria 
Magdalena 
Amsterdam 
Rijksmuseum 


—“ 


276. MAERTEN 
VAN HEEMSKERCK 
Grup familial 

Muzeul din Cassel 


279—280. MAERTEN VAN HEEMSKERCK 
Pieter Bicker şi sofia sa. Amsterdam, Rijksmuseum 


281. VERMEYEN 
Erard de la Marck 
Amsterdam, Rijksmuseum 


282. VERMEYEN 
Portret de bărbat 
Wilton House 
contele de Pembroke 


ado 


283, PIETER BRUEGEL 
Pr: 


Triumful morții. 


Madrid, 


284. Cärufa morţii Detaliu din il, 283 


285. PIETER BRUEGEL : Intoarcerea cirezii 
Viena, Kunsthislorisches Museum 


286. PIETER BRUEGEL : Vinători în zăpadă 
Viena, Kunsthistorisches Museum 


287. PIETER BRUEGEL : Nuntă țărănească 
Viena, Kunsthistorisches Museum 


288. PIETER BRUEGEL : Sinuciderea lui Saul 


Detaliu. Viena, Kunsthistorisches Museum 


289. PIETER BRUEGEL: Tara — 
München, Alte Pinakothek 


290. PIETER BRUEGEL : Căutătorul de cuiburi 
Viena, Kunsthistorisches Museum 


291. PIETER BRUEGEL : Dans țărănesc 
Viena, Kunsthistorisches Museum 


292. PIETER BRUEGEL 
Parabola orbilor. Muzeul din Napoli 


293. PIETER 
BRUEGEL 
Capul Satanei 

Detaliu din 

Dulle Griet. 

Anvers, Museum Mayer 
van den Bergh 


nită claritate a mişcării. Uneori predomină li- 
niile larg arcuite, ca în Închinarea magilor de 
la Philadelphia ; alteori liniile drepte şi cele 
frinte se îmbină, ca în lucrarea Sfîntul Ioan pe 
insula Patmos din Berlin. Personal presupun 
că faldurile curbe ale draperiilor tin de o pe- 
rioadă mai veche a lui Bosch, iar cele drepte 
de una mai nouă, dar din lipsa unor piese 
cert datate, cronologia operei lui Bosch este 
încă vagă, cu toate investigaţiile recente. 

Chiar după eliminarea critică a multor cöpii 
si imitații, numărul picturilor ce ne-au rămas 
de la Bosch este considerabil mai mare decit 
cel estimat de Dollmayr. Acesta a respins jus- 
tificat unele piese din lista lui Justi, de pildă 
tripticul de la Valencia, dar a greşit inlätu- 
rind altele. O serie de lucrări autentice n-au 
fost cunoscute nici de Justi şi nici de Dollmayr. 
Lista alcătuită de Cohen pentru Künsterlexi- 
kon al lui Thieme-Becker este destul de com- 
pletă 3. Cartea bogat ilustrată despre Bosch a 
lui Lafond este nefolositoare, deoarece îi lip- 
seşte total demersul critic. 

În încercarea mea de clasificare am de gînd 
să ignorez cronologia si să dispun materialul 
după subiecte, căci în felul acesta se pot ală- 
tura lucrările înrudite ca stil si compoziţie, 
ceea ce va înlesni examenul general. 

Am menţionat deja cele trei panouri cu În- 
chinarea magilor — figuri în picioare plasate 
pe ample fundaluri cu peisaj. Lui Bosch îi 
plăcea să infátigeze Viaţa lui Hristos — de pre- 
ferintá scenele de groază ale Patimilor — în 
figuri bust, care fi permiteau să dea un maxi- 
mum de expresivitate grotescă şi înspăimîntă- 
toare capetelor relativ mari ale duşmanilor şi 
călăilor lui Hristos. 

Nașterea Domnului, cu figuri bust (muzeul 
din Köln), acceptată de Justi, este probabil 
doar o copie de la mijlocul secolului al XVI-lea 
(ca si versiunea corespunzătoare, in general 
respinsá, de la galeria din Bruxelles). Doi mici 
voleti de altar dintr-o Nastere a Domnului, 
pusá in vinzare la München si necunoscutà 


97 


147 


159 


156 


155 
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mie au ajuns în colecţia Johnson din Phila- 
delphia. Pe unul din volefi sînt infátisati că- 
lăreţi regali — asemănători celor din panoul 
central al Carului cu fin de la Escorial — 
magi cu suitele lor; celălalt volet cuprinde 
păstorii. Dintre scenele Patimilor cu figuri 
bust este autentică Încununarea cu spini de 
la Escorial Nici una din variantele acestei 
compoziții (de la muzeul din Anvers, colecţia 
Kaufmann din Berlin etc.) nu este originală. Pe 
de altă parte Hristos purtind crucea din muzeul 
de la Gand este un tablou autentic, remarcabil 
prin vălmășagul de capete strimbate de ură cu 
care, fără a ţine seama de efectul spaţial firesc, 
artistul a umplut întregul plan al picturii. Hris- 
tos în faţa lui Pilat, un tablou de la Art Mu- 
seum din Princeton, este similar sub raportul 
concepţiei şi compoziţiei. 

Dintre scenele Patimilor cu personaje în pi- 
cioare, Hristos purtind crucea trebuie accep- 
tat — un tablou relativ moderat ca expresie 
Si cu o tratare similară basoreliefului. Există 
si un Ecce homo la Staedel Institut din Frank- 
furt. Mult mai original ca invenţie este însă 
cel organizat în două planuri suprapuse din co- 
lecţia Johnson (Philadelphia). 

Cu câţiva ani în urmă am văzut pe piaţa de 
аңа din Bruxelles o Răstignire a lui Hristos 
nemenţionată nicăieri — o compoziţie lipsită de 
caracteristici personale 5. Influenţa lui Rogier 
încă se mai simte, îndeosebi în figura lui Hris- 
tos pe cruce. Subiectul n-a permis artistului 
să dea friu liber capacităţii sale inventive. In 
stinga, lingă cruce, Fecioara si Sfintul Ioan 
stau täcufi împreună ; în dreapta ingenun- 
chează un tinăr donator, cu Sfintul Petru ca 
patron alături. Peisajul este caracteristic, cu 
planul intermediar sărăcăcios şi cu fundalul 
bogat în siluete. 

Pentru Bosch un sfint este în primul rind 
o fiinţă ispitită, asaltată şi batjocorită de dia- 
voli. Celebra si des copiata Ispitire a Sfîntului 
Anton, un altar cu voleţi, se află in Portuga- 
lia. Panouri separate cu Sfintul Anton pot fi 
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văzute la Prado și la Berlin. În pictura din 
Madrid, perfect conservată, sfintul este aşezat 
ghemuit în primul plan, pierdut în viziuni si 
privind lung în spațiu, pe cînd forțele iadului 
înaintează au anme vialene. Și aici, ca si în 
tabloul similar din Berlin, fápturile diavolesti 
sint atit de mici incit atacul aduce mai de- 
grabă cu siciiala unui roi de gingánii veni- 
noase decit cu o ameninfare. 

Nici măcar Sfîntul loan, care sade scriind 
pe insula Patmos si priveşte în sus spre vi- 
ziunea unui inger si a Fecioarei în ceruri. nici 
măcar el nu este cruțat. Ca o iscoadă a iadu- 
lui, neobservat de Evanghelist, un mic diavo 
se ascunde lîngă stincă. Acest panou, pe re- 
versul căruia este înfățișată monocrom, într-o 
singură mișcare grandioasă, întreaga desfășu- 
rare a Patimilor Domnului, se află la Kaiser 
Friedrich Museum din Berlin б. 

Unul din cele două tripticuri grav deterio- 
rate de la muzeul din Viena are pe Sfintul 
Ieronim în panoul central si pe Sfinţii Aegi- 
dius si Anton in volefi. Celălalt triptic vienez 
reprezintă Martiriul Sfintei Iulia”. Muzeul din 
Gand a achiziționat recent un panou cu Sfin- 
tul Ieronim zăcînd întins la pămînt, într-o 
atitudine penitentă de un efect ciudat. Chiar 
fauna si flora sint aici atit de înșelătoare în- 
cît arătări demoniace par să stea la pândă 
pretutindeni. 

Medalionul cu Fiul risipitor, aflat în colec- 
фа dr. Figdor din Viena 8, este de gen în con- 
ceptie şi a fost foarte bine descris de Glück *. 

Dintre picturile cu Vindecarea nebuniei cea 
de la Prado este originală (nu cea din Amster- 
dam). După părerea noastră, în aceste lucrări 
se vădeşte o contradicție între umorul acțiunii 
şi gravitatea concisă, arhaică a desenului. 

Există foarte multă literatură despre cele trei 
lucrări de frunte, cu multe figuri, ale lui Bosch 
aflate la Escorial: cele două tripticuri, Carul 


* Jahrbuch der  Preussischen Kunstsammlungen, 
XXV (na.). 
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159 


154 


158 


152, 
151 
145 


» cu fin.si Grădina plăcerilor pămintești, si masa 
» cu Păcatele capitale 9. Justi a descris exhaustiv 
aceste compoziţii *. O replică a Carului cu fin 
a fost descoperită la Aranjuez 10 (voleţii sint la 
Prado şi Escorial), calitatea ei fiind aproape 
egală celei a versiunii complete de la Escorial. 


152 Dintre reprezentările Judecăţii de apoi, tripti- 


cul de la Academia din Viena este cel mai în- 
dreptátit a fi considerat autentic. 

Cele patru panouri înguste, destul de șterse 
astăzi, aflate la Academia din Veneţia (unde au 
fost, se pare, aduse din Palatul Dogilor) sint 
originale ; ele îi înfăţişează pe cei drepţi si pe 
cei osindifi după Judecata de apoi îi. 

Grădina plăcerilor pämintesti reprezintă un 
punct culminant. Chemarea nestăvilită a ilus- 
tratorului a produs aici o îngrămădire de sec- 
Hunt egale compozițional mai curînd decit о 
adevărată compoziție. 

Prin imaginile pe care le creează, Bosch ră- 
mine o figură singulară în veacul al XV-lea. 
Concepţia sa despre peisaj pare să fi dat roade, 
mai ales la Patenier, dar şi — direct sau in- 
direct — la alti artişti ai vremii. Bosch a fost 
intens copiat în secolul al XVI-lea, dar pe imi- 
tatori îi atrăgeau numai subiectul, spectacolul, 
valorile moralizatoare şi elementele de groază, 
Interesul si cererea pentru aceste teme s-au 
menţinut o bună parte din veacul al XVI-lea. 
Hieronymus Cock, printre alţii, a publicat 
stampe după compoziţiile lui Bosch. În jurul 
anului 1550 el i-a prezentat, pe cit se pare, 
arta lui Bosch lui Pieter Bruegel cel Bătrin, 
care, mai ales în prima parte a creaţiei sale, 
lasă uneori impresia că îl imită si continuă pe 
Bosch. 

Pînă de curind calitatea operelor originale 
ale lui Bosch nu s-a bucurat de multă intele- 
gere. Cele ce au supravieţuit datorează mult 
gustului lui Filip al II-lea al Spaniei, care a 
adunat la Escorial toate picturile de Bosch pe 


* Jahrbuch der Preussischen Kunstsammlungen, X 
(n.a.). 


100 


care le-a găsit, tot aşa cum au procedat mai 
tîrziu, cu operele lui Bruegel, unii prinți habs- 
burgi ca Rudolf al II-lea si arhiducele Leopold 
Wilhelm. 


' 


КОТЕ 


1. Aşa cum au arătat cercetările ulterioare, Bosch 
apare prima oară în registrele Confreriei Sfînta 
Fecioară din Hertogenbosch in 1480—1481 (sub 
numele de „Jeroen pictorul“). 

2. Locuitori din Hertogenbosch purtind numele de 
„van Aken“ sînt menţionaţi încă din 1399, aşa 
cum a arâtat recent L. von Baldass în lucrarea 
sa Hieronymus Bosch, Londra, 1960, pag. 9. 

3. Friedlünder însuşi a publicat liste mai complete in 
Die Altniederlándische Malerei, V, 1927, pag. 143 
şi urm. si XIV, 1937, pag. 100 şi urm. 

4. Pe lingă această versiune Friedländer a mai ac- 

ceptat ca autentică Încununarea cu spini achizi- 

tionatä de National Gallery din Londra in 1934 

(vezi Die Altniederlándische Malerei, XIV, 1937, 

pag. 101). 

Acum la Muzeul regal din Bruxelles. 

Acum la Staatliche Museen, Berlin-Dahlem. 

Ambele tripticuri vieneze sînt acum la Palazzo 

Ducale, Veneţia. 

Acum la Museum Boymans-van Beuningen, 

Rotterdam. 

. Grădina plăcerilor pämintesti şi masa cu Păca- 
tele, capitale se află acum la muzeul Prado, Ma- 
rid. 

10. Acum la muzeul Prado din Madrid. 

li. Două au fost publicate de Diilberg ca aparfinind 
şcolii lui Hieronymus Bosch, în Frühholländer in 
Italien, plangele VIII si IX. 


o ю non 


PRIVIRE GENERALĂ 
ASUPRA SECOLULUI AL XVI-LEA 


Istoricilor de artă le place să prezinte începu- 
tul de veac ca o nouă epocă şi să deschidă un 
nou capitol chiar şi în descrierea picturii nor- 
dice. Contrastul familiar dintre „Quattrocento“ 
si „Cinquecento“ în sud ne tentează să operám 
o diviziune similară si în nord. Pasiunea istori- 
cului pentru clasificări şi credinţa lui super- 
stițioasă în misterul numerelor contribuie la 
а transforma într-o schimbare bruscă ceea ce 
de fapt este doar o prefacere treptată, şi, ca 
rezultat, observaţia își pierde caracterul im- 
parţial, devenind tendentioasá. 

Este totuşi admisibilă sublinierea anumitor 
trăsături ca fiind specifice veacului al XVI-lea 
în contrast cu al XV-lea, cu condiţia să nu ui- 
tám că acestea au apărut pe rînd, ici si colo, 
într-un interval de timp care se întinde cu 
mult în urma şi înaintea anului 1500 


Nici un pictor din veacul al XVI-lea n-a îm- 
binat în opera sa toate caracteristicile noii 
epoci. Putem enumera simptomele, dar sintem 
obligaţi să recunoaştem că, la toţi artiştii care 
reprezintă acest secol pentru noi, numai un as- 
pect sau altul al operei îl marchează pe pictorul 
respectiv ca fiu al epocii sale. Aproape toţi cei 
ce au început să lucreze între 1490 şi 1510 sint 
cumva adînc înrădăcinaţi în tradiţie — un fapt 
adesea neglijat de istoricii care, din ignoranță 
sau pentru claritate, simplifică procesul isto- 
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ric. Quentin Massys este mai arhaic decit Hugo 
van der Goes în anumite privințe fundamen- 
tale. Iar o prezentare care il aşază pe maestrul 
din Louvain la începutul noii perioade, dar tre- 
buie să-l includă pe cel din Gand în perioada 
veche, falsifică faptele observate. 

Torta creatoare a artei neerlandeze scade 
considerabil în a doua jumătate a secolului al 
XV-lea, lucru ce se poate nota mai ales la 
Bruges. Cu excepţia lui Hugo van der Goes şi 
Geertgen nu găsim la nimeni îndrăzneală şi 
spirit intreprinzátor. Nici exploatarea fructu- 
oasá a bogátiei mostenite la Memling, nici pa- 
siva inflorire tirzie a artei lui David, nu contin 
germenii unui nou inceput. 

Perioada din jurul anului 1500 ne prezintá 
o imagine confuză, în care se pot remarca 
numeroase eforturi simultane dar net diver- 
gente. Car:acterul şi condiţiile generale ale pe- 
rioadei pot fi cel mai bine definite in termeni 
negativi. 

Artei de la inceputul veacului al XVI-lea 
îi lipsesc încrederea în sine şi siguranţa ; ea 
este lipsită de rădăcini si situată în afara le- 
gii. Scopul şi conţinutul ei nu mai sint deter- 
minate de tradiția meşteșugului şi a ideilor. 
S-a creat un vid in care pătrunde un aflux 
amplu şi variat. Chiar și im trecut istoricii de 
artă au remarcat apariția anumitor forme ita- 
liene ca un simptom exterior frapant si l-au 
interpretat drept cauza reală a unei schimbări 
bogate în consecinţe. Teoria cea mai naivă — 
e drept, greu de găsit azi în literatură — pre- 
supunea în toate cazurile o „vizită in Italia“, 
in urma căreia artistul se îndepărta de ma- 
niera naţională neerlandeză, intrind in orbita 
artei peninsulare. 

Rogier a vizitat Italia în 1450, dar nu există 
efecte vădite ale climatului străin asupra lim- 
bajului său formal. Un secol mai tirziu, Pie- 
ter Bruegel călătorea prin Italia fără să per- 
ceapă nimic din arta italiană. lar dacă Jan 
Gossaert sau Scorel s-au schimbat în Italia — 
în bine sau în rău — aceasta dovedeşte epui- 
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zare, lipsá de rezistenţă, un gol interior. Ne- 
putinţa "lor de a-și menţine poziţiile nu se ex- 
plică în nici un caz numai prin mult exagerata 
legătură cu Italia. Fste de ajuns să ne amin- 
tim de influenţa lui Dürer asupra Țărilor de 
Jos, mai intii cînd au parvenit acolo gravu- 
rile lui și apoi, în 1520, cînd a sosit el însuşi 
si şi-a difuzat stampele în număr atit de mare. 
Desigur că artistul german nu era socotit un 
pictor superior în toate privințele, era chiar, 
probabil, aspru criticat. Dar procedeele si bo- 
вафа compozițiilor lui au fost rapid preluate, 
iar gravurile lui au fost masiv copiate. Era 
foamete, si hrana trebuia luată de oriunde se 
găsea. 

Nici chiar în epoca eroică a artei neerlan- 
deze, în prima jumătate a veacului al XV-lea, 
inventivitatea nu se manifesta din plin. Rolul 
predominant al unui Rogier van der Weyden 
se poate explica prin această lipsă generală. 
Forța artei neerlandeze stă mai mult in pătrun- 
derea atentă a detaliilor decît în concepția ge- 
nerală a ansamblului. În secolul al XVI-lea 
o ambiţie prost îndrumată se concentrează toc- 
mai asupra invenției. Dorinţa şi talentul sint 
fatal despărțite. 


S-ar putea alcătui o lumgă listă a caracteris- 
ticilor noii epoci, dar chiar şi o înşiruire mai 
modestă de personalităţi şi monumente creează 
sentimentul neplăcut că excepţiile constituie 
o gravă ameninţare la adresa regulilor şi că 
toate generalizările nu sint decit jumătăți de 
adevăr. Și totuşi, după părerea mea, totalul 
jumätätilor de adevăr ne dă, într-o oarecare 
măsură, un tablou general exact al extraordi- 
narei eterogenitáti ce caracteriza telurile artei 
neerlandeze în perioada 1490—1520. 

În secolul al XV-lea pictorul lucra cu mo- 
destie, într-un spirit artizanal, dar artistul de 
gen, prin însăşi natura sa — iar nu ca un 
tel în sine — crea opere personale şi indivi- 
duale. În secolul al XVI-lea manierele geniu- 
lui sint imitate de toti. Pictorii mărunți, care 
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în veacul al XV-lea lucrau fără pretenţii şi se 
conformau regulilor, devin nechibzuiti ei ne- 
disciplinafi, alergind după o falsă originali- 
tate obținută prin exagerare si ostentatie. Meş- 
teşugul începe să se destrame, căci, pe de o 
parte, arta vanitoasă a artistului individual 
disprețuiește metodele atente si precise iar, pe 
de alta, instinctul cîștigului favorizează o pro- 
ductie mai standardizată şi mai aducătoare de 
venituri, bazată pe execuţie neglijentá şi re- 
petare mecanică. Sub aspect tehnic se înregis- 
trează o apreciabilă scădere a calităţii. Urmă- 
rile cele mai reale ale acestui declin nu s-au 
vădit însă decit în anii 1530—1550. Publicul 
larg cere acum tot mai multe lucrări de artă, 
preferind ce este nou, la modă şi se poate ob- 
fine rapid şi ieftin. Creşterea exportului de 
opere de artă, mai ales din Anvers spre Spa- 
nia, Germania, Suedia şi Danemarca a dus la 
criza finală a calităţii în pictură. 

In locul preferinfei pentru forme calme si 
ferm definite, notăm acum predominanfa for- 
melor agitate si colfuroase. Iluzia mişcării se 
obține prin numeroase procedee minore, iar 
turbulen(a prin atitudini excentrice si defor- 
mări violente. Incapabilä să dea vechilor teme 
o formă nouă, de inspiraţie proprie, generaţia 
tînără se mulțumește de. regulă să scormo- 
nească vechiul şi să-l travestească sub un văl- 
másag de zorzoane. 


Atita timp cât artistul era absorbit de confinu- 
tul religios al operei sale, singurul său ţel fu- 
sese să-l evoce în toată simplitatea lui, dar 
această atitudine este acum înlocuită cu o am- 
bitte rece, pretins artistică (Jan Gossaert) sau 
cu un farmec facil al manierei (Joos van 
Cleve), cu o sentimentalitate personală (Quen- 
tin Massys) sau cu un interes entuziast pen- 
tru stimuli vizuali si accesorii furnizate în doze 
tot mai mari („Manieristii din Anvers“). Se 
caută acum  naturaletea, iluzia izbitoare ca 
scop în sine si nu pentru a exprima ceva. In- 
diferența față de conţinut, care e rástálmácit, 
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reinterpretat anapoda, frizeazá neseriozitatea, 
Atunci cînd arta începe să-şi piardă orientarea, 
să-şi întrerupă creşterea organică din rădăcini 
locale, să caute contacte mai curînd decit rela- 
fii lăuntrice, să fie condusă de țeluri ambi- 
tioase şi nu de imbolduri profunde, schimbă- 
rile de stil se produc într-un ritm mai înainte 
necunoscut. O nemulțumire agitată obligă ar- 
tisti talentați ca Lucas van Leyden să oglin- 
dească întreaga confuzie a epocii în dezvoltarea 
lor personală, şi aceasta într-o viaţă foarte 
scurtă. 

Arhitectura si ornamentafia par să ne dea 
un criteriu potrivit pentru aprecierea obiectivă 
a contrastului dintre cele două secole. Aproape 
exact la începutul veacului al XVI-lea Tárile 
de Jos trec de la stilul gotic naţional la cel al 
Renaşterii italiene. Dar chiar și aici procesul 
ne apare destul de complex la un examen mai 
atent. În primul rînd, stilul gotic n-a fost pă- 
răsit ci s-a descompus, şi-a pierdut simțul mo- 
аегајіеі si a degenerat. Formele gotice n-au 
fost înlocuite numai cu cele italiene, sau pre- 
tins italiene, ale Renaşterii, ci si cu motive ro- 
manice prost înţelese, cum sînt decoraţiile în 
zigzag din primele picturi ale lui Orley. Do- 
rinta artiştilor de a sublinia exotismul scene- 
lor biblice şi legendare si de a-și etala cunos- 
tinfele istorice a dus nu numai la alegerea 
formelor italiene, care erau socotite antice, ci 
si la invenţii arbitrare. 

Se dezlänfuie un fel de beţie a decoraţiei, 
care amestecă fără sováialá goticul cu o apa- 
rentă Renaștere. Rareori găsim o înţelegere a 
formei arhiteotonice, a proporţiilor sau a cali- 
tátilor funcţionale. Cunoştințele despre Renas- 
terea italiană se obțineau din surse nesigure, 
iar elementele neasimilate erau aplicate la în- 
timplare. Schimbarea de gusturi in arhitec- 
tură şi decorație nu trebuie nicidecum luată 
în serios. Uzul îndeobşte neavizat şi superfi- 
cial al motivelor italiene nu indică un ideal 
stilistic pe care să-l considerăm, asa cum au 
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făcut-o unii autori, drept forță motrice esen- 
ţială. 


Aproape toate aceste trăsături pe care le-am 
prezentat aici ca semne de dezagregare ar pu- 
tea la fel de bine să fie interpretate drept agi- 
tafia unui nou spirit creator. Cercetătorul op- 
timist poate detecta aproape peste tot tinjirea 
după o artă mare, liberă, emancipată de sub 
tutela :bisericii. Chiar și în superficialitatea tra- 
tării tebnice, în execuția mai amplă, mai cu- 
prinzătoare şi mai puţin rafinată este posibil 
să discernem, avind în minte scopurile înde- 
părtate ale artei din veacul al XVII-lea, un 
început precum şi un sfîrşit. Uleiurile groase 
ale lui Engelbrechtsen, penelul larg si curgá- 
tor al lui Jan van Scorel pot fi privite ca se- 
minte ale viitorului pe pämintul Olandei. Iar 
din clipa apariţiei lor, talentele puternice îna- 
intează cu succes pe căi care păruseră gre- 
şite — vezi, mai presus de toţi, cazul Pieter 
Bruegel. 

Noua epocă, sfărimînd toate oprelistile, oferă 
un orizont mai larg, posibilități mai mari, cu- 
noaştere si imbolduri, tentaţie şi momente fa- 
vorabile, otravă si, în acelaşi timp, hrană. Pe- 
ricolele sint mai grave pentru talentele mici 
decit pentru cele mijlocii, căci acestea pot găsi 
apărare contra afectării manieriste în obser- 
varea directă si atentă a naturii. A trecut un 
răstimp pînă ce simţul neerlandez al realităţii 
s-a orientat în acest domeniu lărgit, pînă ce 
au fost exploatate noile posibilităţi, au fost 
satisfăcute noile cerinţe si au fost asimilați noii 
stimuli din sud. Perioada critică de tranziţie 
a durat aproape un veac. 


QUENTIN MASSYS 


Quentin Massys s-a născut în 1466 si a murit 
in 1530, fiind așadar cu o generaţie mai tinár 
decit Memling si cu o generație mai bátrin 
decit Bernaert van Orley. Acele lucrări ale 
lui care ne-au rămas au fost pictate în anii 
de deplină maturitate şi de bátrinete. Putem 
să-i urmărim opera, fără a fi stinjenifi de la- 
oune majore, de pe la 1506 pînă către 1530 si 
putem discerne direcția pe care a urmat-o ar- 
tistul. Tot ce preexistă anului 1506 este obscur 
sau slab iluminat de ipoteze. Nu are prea mare 
importanță dacă maestrul s-a născut la An- 
vers sau, cum apare mai probabil acum, la 
Louvain. Chiar de am fi siguri că şi-a petrecut 
virsta tinereții şi a uceniciei la Louvain şi că 
in anii de formare n-a absorbit decit arta aces- 
tui oraș, tot n-am fi cu mult mai lämurifi 
asupra artei sale. Ştim ceva mai multe despre 
arta din Louvain în jurul anului 1480 decit 
despre arta acelei epoci la Anvers, şi totuşi 
ştim foarte puţin. Firele fesute între Dieric 
Bouts, maestrul de frunte din Louvain, mort 
in 1476, si Quentin Massys sint foarte subțiri. 
Aelbent Bouts, fiul lui Dieric, a condus, se 
pare, un atelier la Louvain pe la 1480 si pu- 
tem întrucitva să-i recunoaștem producțiile. 
Nu trebuie exclusă însă posibilitatea ca tină- 
rul Massys să fi fost influenţat într-un grad 
mai mare de artişti necunoscuţi astăzi decit 
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de modesta tradiţie boutsiană care ne-a par- 
venit. 

Singura modalitate practică este să începem 
cu perioada in care arta maestrului este de- 
plin şi bogat dezvoltată. 

Printr-o fericită coincidență, cele două lu- 
crări recunoscute — remarcabile nu numai 
prin dimensiuni — sînt datate sau, cel puțin, 
pot fi datate. Aceste două lucrări diferă ca 
subiect, iar schimbarea bruscă a temei a ge- 
nerat o uimitoare varietate si bogăţie. 

Altarul Sfinta Ana din Louvain, aflat aoum 
la galeria din Bruxelles, poartă data 15091; 
altarul cu Jelirea lui Hristos de la Anvers a 
fost instalat in 1511. Presupunind — in mod 
plauzibil — că Massys n-a lucrat simultan la 
cele două altare, că data 1509 marchează ter- 
minarea picturii din Bruxelles si, ín sfirsit, 
cá dol ani nu sint o duratá exageratá pentru 
terminarea fiecăruia din cele două seturi a 
cite cinci panouri mari, sîntem îndreptăţiți să 
privim cele două opere ca roade ale anilor 
1508—1511, ani bine folosiţi de către artist. 
În 1508 Massys avea patruzeci şi doi de ani; 
era maestru la Anvers din 1491 si dobindise 
probabil faimă şi apreciere pentru realizări 
deosebite, astfel încît de la el se aşteptau lu- 
cruri mari. 

Oricit de mult am dori să stabilim linia 
dezvoltării artistului printr-o comparație a ce- 
lor două opere, nu prea există speranțe — da- 
torită intervalului mic de timp și subiectelor 
foarte diferite — să putem trage concluzii te- 
meinice, cu atit mai mult cu cit altarele sint 
inegal conservate. Contrastul, foarte izbitor la 
prima vedere, se naşte cel puţin parţial si din 
faptul cá pe cînd piesa din Anvers este în per- 
fectă stare, cea din Bruxelles, în urma unei 
„curăţiri“ viguroase, şi-a pierdut o mare parte 
din calitățile plastice şi valorile coloristice. 

Panoul din mijloc al altarului de la Bru- 
xelles este ca o tapiserie,. vădind o surprinzá- 
toare lipsă a iluziei spaţiale și a eclerajului 
central. Sîntem tentaţi să presupunem că pen- 
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tru compoziţiile mari Massys a apelat la de- 
senatorii de tapiserii, care erau adevărații re- 
prezentanfi ai decoraţiei de suprafață monu- 
mentală în Țările de Jos, şi că, dacă ar fi 
folosit panouri mai mici, s-ar fi simţit îm- 
boldit să imite compoziţiile de tapiserie. In 
orice caz, tabloul cu Sfinta familie ar con- 
stitui un desen splendid pentru o tapiserie. 
Se prea poate că Massys a lucrat desene de 
tapiserie şi că acestea au avut un anumit rol 
în formarea stilului său. Un lucru este clar: 
pe la 1500 erau în Țările de Jos foarte puţini 
artişti de capacitatea lui pentru asemenea co- 
menzi. O mare parte din maniera lui personală 
se reflectă in cele mai bune tapiserii ce ne-au 
rămas din perioada anului 1500. 

Personajele din panoul central al altarului 
Sfinta Ana de la Bruxelles sînt de aceeași 
mărime si importanţă compozifionalä, prezintă 
o comunitate de sentimente si se aseamănă ca 
spirit. Deoarece toate sînt înrudite, această 
lipsă de contrast aproape monotonă este adec- 
vată subiectului. Pe voleti, unde incidentele 
dramatice ar permite o variaţie a conţinutului 
emoțional, tonalitatea generală rămîne ne- 
schimbată. În contrast cu arhaismul şi rigidi- 
tatea compoziţiei, calitatea expresiei, inspirată 
pretutindeni din impulsul creator central, are 
o atracţie sentimentală. O sensibilitate aproape 
exagerat de dulce, o eleganță tinzind spre 
afectare, par fără îndoială mai puţin potrivite 
cu secolul, viril si îndrăzneț, decit subiecti- 
vismul pronunţat cu care sînt tălmăcite aceste 
emoții. 

Fiinţele omeneşti, cu sensibilitatea lor spi- 
rituală, cu un caracter mai mult feminin de- 
cît masculin şi vădind o reţinere de doamne 
binecrescute, care evită: grosolánia și vulgari- 
tatea, par încărcate cu itensiunea unei dureri 
surde. Dorind să păstreze liniştea locului şi 
54-51 menţină propria demnitate, ele араг 
rezervate, cu buzele uşor  intredeschise 
Si cu ochii lăsaţi in jos Un рафо 
reprimat se degajă din trupuri, din capete şi 
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din mjini. Ajunge pină la noi ecoul unui lim- 
baj înăbușit, ca un fel de cîntec ale cărei cu- 
vinte sint neinfelese, dar care prin melodie ne 
sugerează profunzime şi meditaţie. Delicatele 
făpturi cu miini fine nu-şi calmează agitația 
lăuntrică ; ele par nişte vase semitransparente 
care ne chemă mereu să le ghicim conţinutul. 
Evident, după ce examinăm întreaga operă 
a maestrului, secretul își mai pierde din atrac- 
ție, căci această spiritualitate sensibilă si ra- 
finată apare pretutindeni, indiferent de su- 
biect, devenind aproape manierism, Miassys ne 
aminteşte într-un fel de predicatorul care, 
prin forta obisnuinfei, foloseşte patetismul pre- 
dicii în vorbirea de toate zilele. 

De o modestie aproape exagerată, Massys 
acoperă picioarele și urechile personajelor şi 
isi zugrăvește pruncii sfinţi complet imbrá- 
cati. Oamenii lui dau semne de suprarafinare, 
au un farmec uşor degenerat. Figurile sfinte 
sînt modelate cu un conștient simţ al frumu- 
sel ; Sfinta familie nu cuprinde пісі un „сар 
de expresie“. Formele neregulate sau carica- 
turale sînt rezervate pentru vrájmasi si călăi, 
ca şi pentru gloată, care se deosebeşte de 
casta conducătoare. Răul este înfățișat prin 
uritenie, foarte clară, aproape nudă, penibil de 
exactă, redată net şi curgător cu hidosenia, 
strimibăturile şi pocelile ei. 

Tmbrácámintea este discret adaptată acestor 
făpturi rafinate — veşminte care nu seamănă 
deloc cu cele ce se purtau în Țările de Jos 
pe la 1508. Dorinţa de a îndepărta de prezent 
acțiunea și figurile prin folosirea unor cos- 
tume exotice — mai ales acoperăminte de cap 
de tip oriental — a jurat într-adevăr un anu- 
mit rol, dar gustul artistului si înclinația lui 
pentru suprafețe mari de tonuri locale bine 
alese si pentru falduri curgătoare, as spune 
melodioase, au fost determinante în obţinerea 
unei interpretări libere a croielii veșmintelor. 
Sinceritatea simplă a pictorilor mai vechi este 
înlocuită cu o atitudine neîncrezătoare față de 
natură. Luorînd selectiv şi călăuzit de un gust 
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bine definit care îi dictează ce să accepte si 
ce să refuze, Massys názuieste conştient spre 
ideal, spre rafinarea realității vulgare prin sub- 
liniere şi contrast. 

În lumina mai blindă și în spaţiul mai am- 
plu al catedralei, altarul din Anvers făcea pro- 
babil o impresie mai puțin provocatoare decit 
astăzi la muzeu. Ne trebuie oarecare timp pen- 
tru a ne reveni după această impresie pro- 
fundă, dar nu desävirsitä. Tragedia Patimilor 
este exprimată mai puţin miscätor în ansamblu 
decit prin mijlocirea capetelor şi miinilor. În 
lumina uniformă de zi, impresia predominantă 
este cea a unei străluciri irizate a marilor zone 
de culoare locală. Simetria grupurilor aproape 
rigide contrastează supărător cu realismul fie- 
cărui detaliu. lar luciul egal şi mätäsos al pic- 
turii pare nepotrivit cu mărimea ei. Zadarnic 
caută ochiul acea organizare a părţilor care s-ar 
potrivi cu mărimea, ori contraste puternice de 
lumină si umbră, ori accente dominante. 

Şovăim să dăm crezare primei impresii, căci 
această manieră arhaică conștient primitivă 
respiră ceva din suflul auster al artei ade- 
vărate. 

Cele zece figuri principale, cam de aceeaşi 
mărime, sînt toate dispuse, nu fără dificultate, 
la distanță egală de privitor, astfel incit toate 
capetele sint la fel de importante, ca și cum ar 
fi fost plasate de un regizor care nu vrea să 
supere pe nici unul dintre actori. Întreaga lă- 
time este dens populată, astfel că planul inter- 
mediar este complet acoperit, înlăturat. Pre- 
tutindeni ochiul, care tinjeste după o adâncime 
adecvată înălţimii şi lätimii, se loveşte de șirul 
de figuri care domină mai mult de două treimi 
din tablou. Nu există o legătură sau o tran- 
zifie între figuri şi peisajul din fund, care a 
fost adăugat pentru a umple fisia îngustă de 
deasupra. În execuţia fundalului, cu nume- 
roasele lui părţi mici, nu s-a ținut seama de 
proporţiile ansamblului. Enorma distanţă din- 
tre planuri nu este exprimată, cel puţin nu pria 
mijloace picturale. Massys compune ca un de- 
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senator de tapiserii si pictează ca un minia- 
turist. În ciuda chinuitorului conflict născut 
din situaţia critică a maestrului la hotarul 
dintre două virste, grija neobosită si sensibili- 
tatea cu care execută în detaliu formele pe su- 
prafete întinse stirnesc uimirea si admiraţia 
noastră. 

Cele două pioturi de altar exprimă personali- 
tatea autorului atit de elocvent si în accente 
atit de impresionante încit nu ne putem îndoi, 
am sesizat esenţa imutabilă a artei sale şi că 
putem acum adăuga cu încredere celelalte 
opere care ne-au parvenit. Se prea poate că 
de-abia tirziu, cînd se afla în culmea gloriei 
sale, a îndrăznit Massys să-şi exprime subiec- 
tivitatea clar si cu siguranţă de sine, astfel 
incit lucrările mai vechi — si ce sarcină capti- 
vantă ar fi descoperirea lor! — arată mai pu- 
țin limpede caracteristicile pictorului, obligin- 
du-ne să recunoastem în germene ceea ce ştim 
deja din anii de maturitate, 

La galeria din Bruxelles se află două Fe- 
cioare, una pe tron, în lungime integrală, cea- 
laltă bust ; ambele au fost declarate de Ludwig 
Scheibler, cu decenii în urmă, ca lucrări re- 
lativ timpurii ale lui Massys. Şi cu deplină 
justificare, consider eu. Panourile au un colorit 
masiv si cald, pătruns de o profundă melan- 
colie. Madona cea în bust este frapantă prin 
fata ei plină, dominată de nişte ochi negri larg 
deschişi. Ceea ce ni-l sugerează pe Massys în 
primul rînd este suprafaţa lisă, modelarea sub- 
Ша care, cu minunată iscusinfä, dă corpurilor 
rotunjimi gingaşe. Pruncii din ambele picturi 
seamănă între ei; aerul lor placid si rezervat, 
ca si expresia de tristețe neajutoratá din pri- 
viri (amintindu-ne de ochii animalelor), apar 
frecvent în operele mai tirzii ale artistului. 
Draperia unduitoare a primei Madone confirmă 
paternitatea lui Massys. 

Cele două Madone au fost pictate cu puţin 
înainte de altarul Sfînta Ana, dar este greu să 
precizăm data. Lor li se poate adăuga tabloul 


113 


164 


179 


178 


172 


cu Sfintul Cristofor de la galeria din Anvers; 
ca efect general şi acesta este întunecat si ne 
aminteşte cumva de Dieric Bouts prin petele de 
roșu şi albastru intens. Se poate, totuşi, ca 
tenta închisă să se explice prin lumina de 
seară. 

Strădania lui W. Cohen de a stabili filiatia 
artei lui Massys * se întemeiază pe presupuneri 
greşite. În primul rînd, Capul Mintuitorului de 
la galeria din Anvers, care după Cohen repre- 
zintă veriga de legătură dinitre Massys şi ate- 
lierul din Louvain al lui Dieric Bouts, cate- 
goric nu este pictat de Massys ci e doar o lu- 
crare foarte izbutită a lui Aelbert Bouts și deci 
nu poate intra în discuţie. Trebuie apoi să res- 
pingem integral concluziile atit de abil trase 
de Cohen pe baza altarului din Valladolid. Cu 
o certitudine neobișnuită la el, C. Justi a re- 
clamat voleţii spanioli pentru Маѕѕуѕ. Cum 
însă eu nu accept paternitatea lui Massys, imi 
pot permite să ignor condluziile lui Cohen 
despre o pretinsă influenţă olandeză. 

Dintre portretele lui Miassys, Canonicul, apar- 
tinind principelui de Liechtenstein este, după 
cîte știu, general aoceptat. Portretul lui Aegi- 
dius de la castelul Longford (lucrat probabil 
în 15172) a fost mai des menționat decît stu- 
diat. Autenticitatea lui nu poate fi contestată. 
Dacă însă perechea lui, cealaltă jumătate a 
dipticului — portretul lui Erasmus din Rot- 
terdam — a supravieţuit în versiunea din Roma 
(la Biblioteca Consiniana 3, anterior în colecţia 
G. Stroganoff) mu má pot incumeta să apreciez. 
Cel mai matur portret pictat de Massys, si 
probabil ultimul, este cel din Frankfurt care, 
după citeva interpretări fanteziste, este acum 
ferm si general recunoscut. Omul înfățișat are 
aerul unui retor sau al unui artist dramatic. 

În pasiunea sa pentru inovaţii, artistul in- 
teligent caută o temă picturală care să cu- 
prindă figura, mişcarea, mîinile si capul, do- 
rind să picteze omul într-o acţiune caracteris- 


* Studien zu Quinten Metsys, Bonn, 1904 (n.a.). 
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tică. Tema picturală nu este totdeauna clară, 
dar interesul se îndreaptă invariabil spre acele 
calităţi intelectualie care tind să capete expre- 
sie, creîndu-se astfel o legătură spirituală în- 
tre privitor şi persoana reprezentată. 

Portretul de bărbat de la Northwick Parkâ 
este similar sub raport compozițional celui 
aflat în posesia principelui Liechtenstein. Indi- 
ferenfa dovedită față de această excelentă lu- 
crare este arătată și altor două portrete mai 
modeste, unul de bărbat şi celălalt de femeie, 
păstrate la galeria din Oldenburg. La acestea 
voi adăuga un relativ arhaic Portret de băr- 
bat, existent la Chicago Art Institute, precum 
si pe cel al unui bárlbat mai tinár, aparfinind 
lordului Amherst (Arundel Club, 1909, nr. 7, 
„Școala germană“) 5. Cine e înfățișat în tabloul 
lordului Amherst? Publicaţia susmentionatä 
ne spune că este „Portretul lui Gonsalvo da 
Cordova". Mottoul înscris în frumoase carac- 
tere romane — FIDELITER ET EXPEDITE* — 
costumul de vinătoare neobișnuit, ale cărui 
mfneci par să fi fost despicate cu sabia, pre- 
cum şi musta(a deosebită dau o anumită în- 
semnătate stabilirii identităţii acestui om. Pos- 
tura suplă, mâna elegantă, buzele uşor intre- 
deschise, aerul de suferinţă, dorința de a 
vorbi — totul este caracteristic lui Massys. 

Cel mai bun mijloc de a sesiza ascutimea 
studiilor de caracter ale lui Massys este o 
comparaţie cu portretele lui Holbein, ale că- 
ror obiectivitate sănătoasă si calm lăuntric 
par clasice alături de subiectivitatea romantic 
insistentă şi patosul nestăpinit al maestrului 
din Anvers. 

O serie de tablouri, cu figuri aproximativ 
în mărime naturală, cum ar fi pictura bust a 
lui Hristos si perechea ei Mater dolorosa de 
la Anvers (panourile de la Londra sînt pro- 
babil cöpii), figura bust a Mariei Magdalena 
de la același muzeu, Zaraful de la Luvru (da- 


* Cu statornicie şi fără zăbavă. (In limba latină in 
original.) (n. tr.). 
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tat 1519?)6, Madona de la Luvru (anterior 
în colecția Rattier) (datată 1529), un Ессе 
homo cu numeroase figuri dintr-o colecţie par- 
ticulară de la Madrid? şi alte citeva lucrări 
ale maestrului vin să se aşeze alături de ma- 
rile picturi de altar şi să confirme impresia 
lăsată de acestea, fără însă a amplifica ima- 
ginea generală. 

Cred că este cazul să spun acum un cuvint 
despre cîteva picturi mici. Arta lui Massys se 
schimbă în funcție de mărimea lucrării. Sub 
un aspect nou, dintr-o latură nouă, natura ei 
ni se mai dezvăluie o dată, întregind imaginea 
pe care ne-am format-o si adăugindu-i alte 
trăsături. Nevoia de a vorbi despre pioturile 
mici este cu atit mai presantă cu cit acestea 
au fost ori neglijate ori greşit judecate, nici 
una neprezentind importanţă pentru ideea cu- 
renită despre anta maestrului. 

Dacă execuţia lui Massys nu se acordă în- 
totdeauna cu monumentalitatea spre care el 
năzuie, în cazul lucrărilor de dimensiuni mo- 
deste ne putem aştepta măcar la o armonie 
lesne realizată. Și, de fapt, există panouri mici 
de un finisaj imaculat, în care desenul suplu, 
mișcările de mare sensibilitate vibrează în- 
tr-un perfect unison, fără urmă de discordanță, 
si in care depărtarea de natură, structura spa- 
tialä şi independența arbitrară a culorii locale 
de lumina naturală par mult mai puţin supă- 
rătoare ori arhaice decit în tablourile mari. O 
asemenea pictură cu figuri mici este altarul cu 
patru panouri de la Pinacoteca din München, 
care a fost readus la aspectul original prin 
îndepărtarea picturii suprapuse. Unele părţi, 
aflate în colecția Boisseree, au trecut la Niirn- 
berg, altele au fost expuse în Pinacotecă — 
Fecioara pe semilună, Sfînta Treime şi Sfîn- 
tul Roch. La acestea puteın adăuga cele două 
mici panouri cu Sfîntul Ioan Evanghelistul si 
Sfinta Agnes din colecţia von Carstanjen, în 
prezent la Pinacoteca din Miinchen 8. 

Madona în picioare de la muzeul din Lyon, 


116 


atit de des greșit interpretată, aparţine de ase- 
menea acestui grup, ca şi Madona în bust 
existentă cindva în colecția Aynard. 

Situaţia este mai complexă în cazul unui 
grup de scene ale Patimilor, dintre care unele 
sînt mai slabe calitativ şi trebuie privite ca 
producţii de atelier. Grupul este de sine stă- 
tător şi se compune dintr-o Răstignire aparti- 
nînd principelui Liechtenstein 10, o Rästignire 
păstrată la National Gallery din Londra, o a 
treia, foarte slabă, la galeria din Bruxelles, 
două tripticuri la galeria Harrach din Viena 
si Musée Mayer van der Bergh din Anvers, o 
Jelire a lui Hristos la Luvru, nudurile înge- 
nuncheate de femei penitente din colecţia 
Johnson de la Philadelphia şi, în sfîrşit, un 
Sfîntul loan Evanghelistul fragmentar la mu- 
zeul din Padova. 

Întreaga operă a lui Massys atestă vasta 
cultură a artistului si măzuința lui conştientă 
spre rafinament, ca şi un gust personal care 
evită grosierul si comunul, îndreptîndu-se 
spre ce е rar si ales. Pentru a-şi satisface 
inclinárile aristocratice, maestrul trece bucuros 
dincolo de hotarele patriei sale. Dacă a sufe- 
rit vreo influenţă a artei sudului, aceasta vine 
neîndoios din partea lui Leonardo da Vinci, 
cu care se simţea înrudit sufletește. Cunostea 
poate picturile şi desenele lui Leonardo şi s-a 
călăuzit in propria sa execuţie dupä acest 
mare exemplu. Există cel puţin un oaz în care 
putem stabili o legătură concretă între cei doi 
artişti. La muzeul din Poznan se păstrează un 
mare tablou cu Fecioara, provenit din colecția 
Raczynski, a cărei incongruentá îi intrigă pe 
critici. Madona, în lungime integrală, este 
aşezată în aer liber şi întoarsă într-o parte, 
iar Pruncul se joacá cu Mielul. Modelul com- 
puzlţiei este celebra operă a lui Leonardo Fe- 
ctoara şi Pruncul cu Sfînta Ana, dar în loc 
să sadä in poala Sfintei Ana, Fecioara Maria 
e plasată pe un dimb. Se poate ca Massys să 
nu fi cunoscut tabloul aflat acum la Luvru, 
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ci să fi folosit un studiu, un desen sau vreu 
copie (există numeroase si astăzi). Oricum, re- 
laņa este instructivă. 

Tabloul din colecţia Raczynski are un peisaj 
reuşit si atent detaliat, cu trăsături pur neer- 
landeze, care se înalță abrupt în spatele figu- 
rilor. Peisajul nu pare lucrat de aceeași mină 
ca figurile. S-a emis ipoteza că ar fi de Pa- 
tenier, dar personal n-o găsesc convingătoare 11, 

O cunoaştere — desigur incompletä — a în- 
vátáturii şi realizărilor lui Leonardo раге să fi 
inspirat căutările lui Massys şi să fi întărit 
tendința lui de a descoperi peste hotare idea- 
luri mai înalte. În complexitatea minuțioasă a 
mişcării, în suplefea corpurilor si în subtilitatea 
modelării putem discerne un îdeal inspirat de 
ınaestrul italian. 


NOTE 


1. Comandat în 1507 pentru capela Confreriei Sfinta 
Ana din biserica Sf. Petru de la Louvain, cf. 
Friedlànder, Die Altniederländische Malerei, VII, 
1929, pag. 114. 

2. Data 1517 este acum certă, reiesind din corespon- 
denta lui Sir Thomas More, pentru care Massys 
a pictat portretele lui Aegidius si Erasm. 

3. Revenind asupra portretului in Die Altniederlân- 
dische Malerei, VII, 1929, pag. 41, şi urm., Fried- 
lànder nu pune la îndoială autenticitatea acestei 
versiuni, 

4. Acum la National Gallery of Scotland, Edinburgh. 

5. Posesorul actual este necunoscut. 

6. După părerea lui Friedlšnder şi a altor specia- 
listi, data de pe pictură este 1514 

7. Acum la muzeul Prado, Madrid. 

8. Acum la muzeul Wallraf-Richartz, Köln. 

9. Ulterior s-a descoperit o versiune superioară a 
acestei compoziţii. Aceasta se află in colecția 
londoneză a contelui Antoine Seilern. 

0. Acum la National Gallery of Canada, Ottawa. 

1. In Die Altniederlăndische Malerei, VII, 1929, 
pag. 48, Friedlănder priveşte mai favorabil aceas- 
tă atribuire. 


JOACHIM DE PATENIER 


În sumara relatare despre Patenier a lui van 
Mander găsim două afirmaţii ce par eronate. 
Locul nașterii artistului este dat ca Dinant. 
Guicciardini însă, care e mai demn de încre- 
dere, îl numește pe pictor „Giovacchino di Pai- 
tenier di Bouines“. Pe cînd van Mander in- 
dică Bouvignes ca oraș natal al lui Herri met 
de Bles, Guicciardini vorbeşte despre „Hen- 
Tico da Dinant“. Bouvignes si Dinant sint si- 
tuate aproape unul de altul, pe malurile flu- 
viului Meuse. 

Potrivit lui van Mander, Patenier a intrat 
în corporatia din Anvers în 1535 — dată care 
e inexactă. Data corectă este 1515. Eroarea nu 
se datorește vreunei scăpări din condei. În 
prima sa ediție van Mander a scris corect, 
1515, dar la erată a modificat în 1535, an pe 
care îl repetă în ediția а doua. In 1535 Pa- 
tenier figura ca maestru în conporafia din An- 
vers, sub numele de Herri Patenier. 

Aceste ciudate fluctuații ne încurajează să 
acceptăm ipoteza că Herri met de Bles este 
identic cu Herri Patenier. Pe de o parte găsim 
locul de naştere al lui Joachim confundat cu 
cel al lui Herri met de Bles; pe de alta, data 
corectă pentru Herri Patenier este aplicată lui 
Joachim. Este posibil ca van Mander să fi ob- 
ţinut data greşită, eventual si locul greșit, de 
la cineva care nu-i diferenţia pe cei doi pictori 
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numiţi ‚Patenier. Ipoteza are o anumită însem- 
nátate pentru Herri met de Bles care, dacă 
într-adevăr se nurnea Patenier, poate să fi fost 
o rudă (de exemplu, nepot — Joachim nu a 
avut, se pare, nici un fiu) a celuilalt artist. 
In lipsa altor date ar fi important să stabilim 
dacă Herri într-adevăr a devenit maestru la 
Anvers în 1535. În portretul gravat „pictorul 
cu bufnița“ arată cam de cincizeci de ani. Ju- 
decînd după îmbrăcăminte, nu credem ca por- 
tretul să fi fost pictat înainte de 1560. Deci 
Herri mu s-a născut probabil înainte de 1510, 
iar în 1535 n-avea mai mult de douăzeci şi 
cinci de ani. 

Oit despre Joachim, problema „Dinant sau 
Bouvignes* nu are nici o importanţă. 

Pictorul a murit în 1524. În 1521 Direr a 
lucrat un portret al lui în virf de argint. Por- 
tretul lui Patenier gravat de Cort se bazează 
evident pe desenul lui Diirer. Pictorul arată 
ca de vreo patruzeci si cinci de ani. Dacă s-a 
născut în 1475, Joachim avea vreo patruzeci 
de ani la sosirea sa în Anvers (1515) și trebuie 
să fi lucrat altundeva înainte. 

Cele trei tablouri de Patenier care ne-au 
parvenit (Karlsruhe, Anvers si Viena) poartă 
inscripţii similare : opus Joachim D. Patinir* 
(Patınier) *. Autenticitatea  inscripţiilor nu 
poate fi pusă la îndoială. Un Peisaj cu Sfînta 
Familie, semnat şi datat (1520?) a apărut re- 
cent pe piaţa de artă londoneză. Panoul din 
Viena cu Botezul lui Hristos ne oferă, cred eu, 
un bun punct de pornire. 

Patenier a fost peisagist, probabil primul 
neerlandez care s-a considerat, si a fost con- 
siderat, pietor de peisaje, la fel ca Albrecht 
Altdorfer în Germania. Aici şi rezidă faima sa. 
Diirer, cu care era în relaţii prietenești, îl nu- 


* Lucrare a lui Joachim D. Patinir (În limba la- 
tină în original) (m. tr). 

** In plus mai sînt semnate două picturi de la 
Prado: Sfintul Ieronim într-un peisaj si Ispitirea 
Sfîntului Anton, chiar dacă în acest din urmă caz 
figurile sînt executate de Quentin Massys. 
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meste ,guter Landschaftsmaler* (bun pictor 
de peisaje). Cit de mult era apreciat ca atare 
ne-o arată cu prisosintá faptul cá doi dintre 
cei mai mari contemporani ai săi, Quentin 
Massys si Joos van Cleve, au colaborat cu el: 
ei pictau figurile iar el adăuga peisajul. 

La Middelburg — așa ne spune van Mander 
în legătură cu viaţa lui Joos — un anume 
Melchior Wijntgis avea o foarte frumoasă Ma- 
donă de Joos, pentru care Joachim Patenier 
pictase un peisaj magnific. 

C. Justi a observat pe drept cuvint că în 
Ispitirea Sfîntului Anton de la Prado peisajul 
este de Patenier iar figurile de Quentin Mas- 
sys. Remarca lui van Mander şi observaţia lui 
Justi ne obligă, sau măcar ne permit, să exa- 
minăm posibilitatea unei asemenea colaborări 
şi în alte cazuri. lar pe viitor nu trebuie să 
neglijăm eventualitatea ca figurile din tablou- 
rile lui Patenier să fi fost pictate de alte 
miini. 

Pictura de peisaj ca subiect independent a 
apärut destul de tirziu. Factori reciproc favo- 
rabili si stimulatori au fost aici, desigur, do- 
rinta pictorului de a piota si dorinţa publicului 
de a vedea. Nu era de ajuns ca un pictor să 
conceapă ideea de a picta un peisaj şi să fie 
în stare s-o facă, mai trebuia să existe cineva 
pregătit și dispus să cumpere tabloul. În zilele 
noastre orice peisaj natural, din orice colt al 
lumii, din orice anotimp sau parte a zilei, 
este atit de prompt admis ca subiect pictural 
adecvat şi deplin valabil încît cu greu ne pu- 
tem imagina o situaţie in care să nu se în- 
timple astfel. 

Pe la 1520, în epoca lui Patenier, condifi- 
ile — condiţii ale unei perioade de tranziţie — 
se prezentau în linii mari după cum urmează : 
Artiştilor neerlandezi le plăcea să picteze pei- 
saje, cărora le acordau în compozițiile lor un 
loc, o amploare şi o importanţă din ce în ce 
mai mari. Publicul impántásea această prefe- 
rinfä. Cînd oamenii cumpărau o Sfintä fami- 
lie, un Sfînt Ieronim sau vreo altă pictură 
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ináljátoare de acest fel, ei erau incintaji de 
bucática de peisaj adăugată acolo. 

Deşi reduse la rolul de simple aocesorii, fi- 
gurile dădeau nu numai titlul, dar şi tema și 
punctul de plecare al compoziţiei. 

Patenier desfäsoarä narațiunea pe indelete. 
Succesiunea in timp, care nu poate fi redată 
într-un singur tablou, este introdusă sub tor- 
ma unei juxtapuneri de scene. Spafierea mai 
largă a episoadelor — posibilă pentru că struc- 
tura putea fi variată, iar peisajul extins în 
lățime şi profunzime, pe cind figurile puteau 
rămîne mici si ascunse — face ca juxtapune- 
rea să pară mai puțin nefirească şi primitivă 
decit, să zicem, în panourile lui Memling cu 
Patimile lui Hristos sau Bucuriile Fecioarel, 
deşi îm principiu acestea erau compuse ase- 
mănător. 

Peisajul, desi predomină, nu formează con- 
ţinutul picturii ci numai cadrul ei. 

Interesul geografic sau topografic, dacă nu 
chiar anumite cunostinte geografico-istorice, 
se îmbină cu o autentică dragoste de natură 
care, deocamdată abia in fasá, inconstientá de 
sine, nu emite pretenţii bine definite ci gă- 
seşte doar satisfacţii incidentale. 

Caracterul exotic, neobișnuit al întimplări- 
lor se exprimă prin peisajul extraordinar si 
surprinzător. Cu cît se deosebeşte mai frapant 
de monotonia locală, familiară, cu atît mai nor- 
mală şi potrivită devine ambianța ca fundal 
pentru aventurile sa'cre. 

Regiunea Dinant, patria artistului, este bo- 
gată în formaţii de rocă pitoreşti. Fără indo- 
ială că impresiile lăsate de mediu și studiul 
acestuia i-au înlesnit lui Patenier înţelegerea 
conformaţiei și texturii rocilor. Ar fi totuşi 
eronat si meistoric să considerăm că artistul 
a redat numai imagini ale peisajului său na- 
tal. Elementele asimilate le-a folosit doar ca 
mijloc de expresie, ca material, a cărui: mode- 
lare au determinat-o tocmai tendinţele amin- 
tite mai sus. 
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Dorinţa de a realiza o scenă adincă pe care 
să se poată reprezenta multe lucruri și care 
să ofere privelişti interesante spectatorului cu- 
rios a dus la execuţia unor vederi montane şi 
a unor panorame îndepărtate. Patenier pri- 
veste terenul din piscuri de munte. Pläcerea 
naivă pe care o dă mărimea întinderii privite 
51, implicit, dominate, ca si fiorul de emoție 
în fața formelor monstruoase ale naturii — 
senzaţii ce supraviețuiesc astăzi în cele mai 
banale satisfacţii turistice — şi-au avut rolul 
lor în determinarea începutului artei peisagere. 

Lumea admira măiestria pictorului care în- 
tr-un mic tablou putea zugrăvi kilometri de 
teritoriu. Interesul pentru geografie, stimulat 
de marile descoperiri ale epocii, sporea atrac- 
фа acestui mijloc comod de a cunoaşte tari 
îndepărtate. 

Descrierile geografice ale lui Patenier ar fi 
fost m'ult mai mărginite dacă artistul ar t1 res- 
pectat regulile perspectivei ştiinţifice. Fără să 
şovăie deloc însă, el şi-a construit peisajele din 
mai multe puncte de vedere. Unul singur nu 
era suficient nici pentru întreg, nici pentru 
părţi. Toate orizontalele — suprafeţe de pă- 
mint, suprafeţe de apă, drumuri etc. — sint 
văzute de sus, iar orizontul este, ca atare, înalt. 
Pe de altă parte toate verticalele, toate obiec- 
tele în picioare sau care cresc, cum ar fi stin- 
cile, copacii, casele și oamenii, nu sînt arătate 
de sus, ci într-o viziune aproximativ nomnală. 
Concomitent pictorul prezintă o mică porţiune 
atit din proiecția orizontală cât si din înălţime. 
Altminteri spus, sintem așezați în fața unei 
scene adinci ale cărei laturi se ridică vertical 
deasupra noastră, pe când centrul, înălțindu-se 
abrupt cu profunzimea, permite o vedere de 
sus. 

Sănătosul realism neerlandez este mai pup 
vizibil în întreg decit in părţile lui. În detali, 
de pildă în textura materială a stincilor, se- 
sizăm un fin simţ al observaţiei, dar ansam- 
blul pare mai degrabă proiectat decit per- 
ceput. 
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În pictura peisageră mai recentă a devenit 
tot mai important să ne mulţumim cu acea 
parte din peisaj care se înlimplă să fie cu- 
prinsă într-un cîmp de vedere limitat; pe vre- 
mea lui Patenier dualitatea în perspectivă era 
o simplă convenţie și totodată un mijloc de u 
reprezenta natura cu suficientă claritate si în 
amänunfime. 

Pictura peisagerä modernă este lirică ; cea a 
lui Patenier este epică. Dragostea de natură nu 
se cristalizase încă suficient de clar pentru са 
totul, chiar si cele mai ascunse colțuri, să dea 
ceea ce sentimentalitatea modernă față de na- 
tură și artă simte ca „atmosferă“. Amatorii si 
cumpărătorii picturilor lui Patenier nu se mul- 
țumeau cu efectul de ansamblu, ei doreau să 
desluseascá ceva într-un tablou, să găsească în 
el răgazul unei plimbări interesante sau al 
unui voiaj de descoperiri. Si se simțeau foarte 
incintafi intilnindu-se la fiecare cot al drumu- 
lui cu aventura, cu noi figuri de interpretat, cu 
noi relaţii de urmărit. 

Relatind viaja lui Herri met de Bles, van 
Mander ne spune — deja cu o umbrá de iro- 
nie — cum privitorii căutau bufnița in peisa- 
jele pictorului, cum pariau intre ei cá o vor 
găsi sau nu, si cum își petreceau timpul ou ase- 
menea îndeletniciri. „Minunat de bogate in 
mici detalii“ — cuvintele acestea sînt încă lau- 
dative pe .buzele lui. 

Ceea ce am arătat acum se referă mai mult 
la o modă, la o fază a picturii peisagere, la o 
tendinţă predominantă atunci, dar neobişnuită 
azi, decit la o realizare individuală. Fără în- 
doială că Patenier n-a fost primul pictor al 
respectivei faze ; el n-a creat această categorie 
nouă ci a fost cel mai de seamă reprezentant 
al ei, dezvoltind cu succes şi în m'od remarca- 
bil, ca specialist, ceea ce alții practicaseră în- 
timplátor. În evoluţia victorioasă a picturii pei- 
sagere neerlandeze nu găsim nici o etapă ho- 
tăritoare pe care s-o legăm de numele lui. Pa- 
tenier n-a stabilit nici o relaţie nouă cu na- 
tura. Dacă el a fost primul artist care s-a con- 
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siderat pictor de peisaje, aceasta se datorește 
faptului că lucrurile ajunseseră la un punct 
unde o asemenea specializare devenea posibilă. 
Hieronymus Bosch, care privea natura cu mai 
multă subiectivitate — si nu cu rezervele unui 
specialist — isi modela peisajele sumar, fără 
accentuare, fără ostentație, desi punctul sáu de 
vedere nu diferea de cel al lui Patenier. Era 
ceva mai virstnic decît Patenier si în relaţia — 
даса a existat vreuna — dintre cei doi artiști 
el era, neîndoios, cel care avea de dat. 

Trăsăturile subliniate mai sus nu pot servi la 
definirea operei lui Patenier, mai ales că o 
serie de imitatori au exploatat cu succes for- 
mula descoperită. Maniera lui individuală tre- 
buie detectată prin observaţii mai puţin ge- 
nerale, mai amănunțite. 

Pictura semnată de la Viena, Botezul Dom- 
nului, ne deschide calea, dar la Madrid ni se 
dezvăluie cel mai izbitor arta lui Patenier în 
toată amploarea ei, prin patru dintre cele mai 
bune picturi ale maestrului, inclusiv cele două, 
de dimensiuni maxime. La acestea putem 
adăuga un Sfint Cristofor aflat la Escorial, 
dar tablourile fără importanță, deși autentic 
semnate, de la Karlsruhe şi Anvers ne aver- 
tizează să nu contăm prea mult pe experienţa 
spaniolă. 

Dragostea de natură și uitarea de sine, ca 
Si toate celelalte virtuti ale peisagistilor nos- 
tri, nu îi erau de ajuns lui Patenier. El avea 
nevoie de economia chibzuită si iscusinfa mä- 
surată a arhitectului. Patenier lucrează după 
regulă şi foarte sistematic. Toate formaţiile 
esenţiale din peisajele lui sint prezentate pa- 
ralel cu planul picturii, retrăgindu-se în adin- 
cime fișie cu fisie, fiecare situată puţin dea- 
supra celei precedente. Ele sint astfel alese sau, 
mai bine zis, astfel plasate încît să prezinte 
profiluri expresive. Terenul este împărțit in 
benzi orizontale, şi nu e un lucru neobișnuit 
ca acest sistem de benzi paralele să se prelun- 
gească în norii de pe cer. Stinci abrupte si 
trunchiuri de copac, adesea cu rădăcinile în 
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faţă, se înalță deasupra orizontului jos şi in- 
tersecteäzä toate liniile de pe sol în unghiuri 
drepte, mărind iluzia spaţială si permifind di- 
vizarea unei scene în mai multe porţiuni. 

Artistul foloseşte cu încredere în sine resur- 
sele generale ale perspectivei, chiar dacă an- 
samblul este incongruent în sensul că, așa 
cum am mai arătat, nu există un singur punct 
de vedere. Profunzimea se realizează printr-o 
micşorare atentă, cu multe gradafii in dimen- 
siunile obiectelor familiare — case, arbori, fi- 
guri. Pictorul foloseşte exagerat si schematic 
perspectiva aeriană în separarea a două pla- 
nuri — tonurile calde ale primului plan, în 
care predomină verdele intens al verii tirzii, şi 
fundalul de un albastru răcoros şi transparent. 
Tablourile lui sînt adesea pictate în două cu- 
lori abrupt contrastante. 

Pentru moi, compoziţiile lui Patenier contin 
o supraabundenţă de activităţi umane. Liber- 
tatea pitorească și varietatea peisajului sînt 
inoorsetate într-un sistem de linii drepte ase- 
mánátor caroiajului unei hărți. Dezordinea si 
nemărginirea naturii sint controlate de un sis- 
tem fix care, totuşi, niciodată nu devine su- 
părător de rigid. Fantezia viguroasă a picto- 
rului creează o mare diversitate ináuntrui 
acestui cadru, iar detaliile sînt atit de vii încit 
ne dau încredere în realismul ansamblului. 
Sintem captivati de iluzia ce se degajă din păr- 
tile componente şi făcuţi să credem in exis- 
tenta potenţială a întregului. 

Popas în timpul fugii din Egipt, un tablou 
aflat acum la Prado, este o capodoperă ma- 
tură. De la plantele din primul plan, studiate 
cu ochi plini de dragoste dar şi cu precizie de 
botanist, pînă la masa întunecoasă de frunzis 
dim planul intermediar, de la templele romanice, 
fantezist constmuite, pînă la depărtările albastre, 
totul este realizat meticulos, cu o mare bogă- 
fie de forme si detalii. Figura principală, Ma- 
dona într-o mantie de culoare deschisă, ferm 
conturată dar cu o linie delicat curgătoare, 
pare oarecum discordantă cu ansamblul. 
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Tabloul degajă o atmosferă pregnantă ; deşi 
este descriptiv şi didactic, el ne apare plin de 
poezie. O impresie similară fac şi alte două 
picturi ale maestrului, Ispitirea Sfîntului An- 
ton de la Prado si Sfîntul Cristofor de la Es- 
corial. Dar nu sintem indreptäfifi să privim 
сопѕопапја uniformă a clarobscurului atotcu- 
prinzător al frunzişului si a depărtărilor lu- 
minoase ca fiind caracteristica generală a artei 
lui Patenier, ci mai degrabă ne vom mulțumi 
să discernem virtuțile mai intelectuale ale ar- 
tistului. Patenier se deosebește de imitatorii 
săi prin claritatea compozițiilor sale, cu con- 
traste relativ marcate între zonele închise si 
cele luminoase, ca şi prin obiectivitatea plă- 
сша şi acurateţea detaliilor. Mulțumită sim- 
fului sáu de creştere organică, pictorul n-a 
căzut niciodată victimă primejdiei unei ma- 
sări şi aglomerări mepăsătoare a detaliilor — 
o primejdie inerentă acestui tip de piatură pei- 
sageră. 

Stinci abrupte, golaşe, colfuroase, cu muchii 
ascuţite, inälfindu-se izolat sau în grupuri, 
precum şi mase de frunziş, dense, întunecoase, 
plăcut rotunjite — iată, s-ar putea zice, tră- 
săturile expresive ale peisajelor lui Patenier. 
Compozițiile piotorului pot fi clasificate după 
elementul care predomină : frunzisul sau stin- 
cile. In tablourile cu Fecioara accentul cade 
pe copaci; în reprezentările Sfintului Ieronim, 
sau oriunde apare viaja ascetică a sfinţilor, ex- 
presia se concentrează in stinci. Patenier in- 
troduce în pictura religioasă măreţia neospita- 
lieră a lanțurilor de munţi, zugrávind contrastul 
dintre forta coplesitoare a obiectelor fără viaţă 
şi fragilitatea omului. Omul şi lucrările sale 
par pierdute. Clădirile se cuibăresc în cräpä- 
turile stincilor, căutînd adăpost acolo. Pe cind 
în Botezul Domnului de la Viena alternarea 
bruscă a apei și stîncilor creează un efect de 
imiensitaite pustie, ёп Sfîntul Ieronim — tablou 
aparfinind d-lui H. Oppenheimer din Londra ! 
şi, pe cit se pare, constituind jumătatea unei 
picturi — toată grozăvia munţilor este ingrá- 
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таайа pe piscurile semefe. Sentimentul de 
ameniñtare е sporit de norii grei, de furtună, 
care acoperă o parte din cer şi pe care se pro- 
filează clar stincile colturoase. 

Activitatea lui Patenier la Anvers n-a durat 
mai mult de zece ani. Potrivit registrelor cor- 
рогајіеі — in măsura in care acestea s-au 
păstrat şi au fost date publicităţii — maestrul 
n-a avut elevi in acea perioadă. Dar ohiar dacă 
n-a făcut-o prin predare directă, el şi-a influ- 
enfat neîndoios contemporanii pe alte căi. Sti- 
lul său modern a lansat o modă care, într-un 
fel sau altul, a fost urmată de aproape toți. 

Deoarece Patenier — aşa cum ne relatează 
van Mander şi cum observăm noi înşine — a 
colaborat cu alţi artişti, fundalul sáu peisager 
a ajuns să fie considerat fundal peisager prin 
excelenţă. Modelul trecea prin diverse ateliere 
Si imitarea devenea ușoară. Dacă un artist de 
talia lui Massys colabora cu Patenier, cu atit 
mai mult căutau pictori minori sprijinul ma- 
estrului sau încercau să imite creaţiile lui de 
succes. 

Quentin Massys este amintit ca tutore al 
fiicelor lui Patenier — o dovadă a prieteniei ce 
i-a legat probabil pe cei doi artiști. În citeva 
dintre peisajele sale, Cornelis Massys, un fiu 
al lui Quentin, apare ‚ca discipol al lui Pate- 
nier. Am publicat panoul cu Sfîntul Ieronim 
apartinind d-lui Brabandere din Thourout 2 în- 
tr-o lucrare despre Expoziţia de picturi im- 
prumutate de la Bruges din 1902; un tablou 
similar, și acesta semnat, se află la Amalien- 
stift, Dessau 3. Cornelis era probabil încă tinăr 
la moartea lui Patenier. Pictura de la Thourout 
este datată 1547. 

Patenier a colaborat şi cu Maestrul Bustu- 
rilor de femei. Dealtfel, în dificila problemă 
a localizării acestui maestru, faptul constituie 
un puternic argument în favoarea Anversului. 
Un tablou cu Fecioara, aflat la Copenhaga, vă- 
deste în peisaj mina lui Patenier, pe cînd fi- 
gurile sînt lucrate de maestrul anonim. (Ob- 


128 


servajia se datorează ochiului expert al lui K. 
Madsen.) 

Acest caz nu este izolat. La National Gallery 
din Londra există un Sfîntul loan pe insula 
Patmos in care am putut detecta mina ambilor 
maeştri. Si cred că, de asemenea, în Închinarea 
magilor de Maestrul Busturilor de femei (Miin- 
chen ^) peisajul este opera lui Patenier 5. 

Relaţia dintre Patenier si Joos van Cleve 
este mult mai complexă. Remarca lui van Man- 
der e un permanent indemn de a gási o pic- 


tură care să releve colaborarea celor doi artisti. . 


C. Justi a atras atenția asupra unei Fecioare 
de la galeria din Bruxelles în care figura este 
de Joos (adică de Maestrul Adormirii Maicii 
Domnului) — lucru cert — iar peisajul, poate, 
de Patenier. Mai mult, etalarea stingace a ba- 
gajelor Sfintei familii este aproape un fel de 
semnătură. Se ştie că panerul de nuiele e un 
element de recuzită obişnuit al şcolii lui Da- 
vid, dar în cea a lui Patenier la bagaje se 
adaugă și traistele prinse de toiagul lui Iosif. 
Pînă aici totul e în ordine şi am putea fi 
tentaţi chiar să identificăm tabloul din Bru- 
xelles cu cel văzut de van Mander. Apare însă 
um obstacol în faptul că şi în alte compoziţii 
ale lui Joos peisajul este conceput în mod ase- 
mănător si are aceleaşi componente. Eu nu má 
pot hazarda să trag linia de demarcaţie. Se 
poate ca Patenier să fi colaborat frecvent cu 
Joos, dar pare mai probabil că Joos a reuşit 
să-şi apropie tehnica peisagistului. 

Dacă rămînem permanent atenţi să găsim fi- 
guri pictate de alți artiști în lucrările lui Pa- 
tenier am putea in cele din urmă să ne for- 
тат, din ceea ce rămîne, o părere despre 
stilul figurilor lui Patenier. Remarcăm astfel 
un stil sec, sováitor, puternic influenţat de arta 
lui Massys, un stil care nu apare decît în pei- 
sajele lui Patenier. Referindu-ne numai la fi- 
gurile relativ mari si instructive — cele din 
Botezul Domnului de la Viena, Madona din 
excelentul tablou de la Madrid, Sfîntul Cristo- 
for de la Escorial şi neobișnuitele figuri de 
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sfinţi care acoperă cea mai mare parte a pla- 
nului pictural în altarul (distrus de foc) din 
colecţia berlineză von Kaufmann — acestea nu 
sînt incompatibile între ele. 

Fără îndoială că Patenier avea nevoie de aju- 
tor în desenarea figurilor. Tot asa cum a obfi- 
nut de la Albrecht Dürer un studiu cu Sfin- 
tul Cristofor, ar fi putut imprumuta schiţe de 
la Quentin Massys si de la alţi pictori. 

În maniera sa semiarhaică, situată la mijlo- 
cul drumului între Bosoh şi Massys, Patenier 
îşi prezintă figurile ca nişte reliefuri, în şiruri 
paralele cu planul picturii, trasind contururile 
cu linii lungi, continue, de mică amploare, une- 
ori şovăielnice ; el aranjează draperiile cu gust 
şi înțelegere, şi în general se mulţumeşte să 
ocolească dificultăţile. Expresia e totdeauna 
concentrată în peisaj, pe care maestrul îl abor- 
dează evident cu mai multă plăcere si liber- 
tate. 

Influenţa stimulatoare a lui Patenier s-a 
făcut simțită în cercul artiștilor din Bruges. 
S-au tras concluzii de mare importanță din 
faptul cá in 1515, deci în acelaşi an cu Pate- 
nier, un anume Gerard din Bruges — nimeni 
altul, credem noi, decit Gerard David — a de- 
venit maestru la Anvers. Dar mult mai clară 
decit relaţia dintre peisagist si David este le- 
gătura lui Patenier cu pictorul numit Adriaen 
Ysenbrandt. Ne-a parvenit cel puţin o operă 
comună a acestor doi artişti — Fuga în Egipt 
aparfinind lui A. Thiem din San Remo 6. 

Importante rămîn următoarele date: stilul 
peisager al lui David era în esenţă format chiar 
înainte de 1500, evoluind organic ulterior; 
Ysenbrandt a devenit maestru la Bruges in 
1510; Patenier a plecat la Anvers în 1516. 
Sint înclinat să văd situaţia după cum urmează 
(cu condiția ca aşa-numitul ,,Mostaert din Wa- 
agent să fie intr-adevár identic cu Ysenbradt) : 
inainte de 1515 Patenier a tráit un rástimp mai 
lung ori mai scurt la Bruges ; în relaţia sa cu 
Gerard David (ceva mai in virstá decît el), Pa- 
tenier era cel influenfat, iar Ysenbrandt, desi 
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complet dominat de David, căuta cînd si cind 
să tragă foloase din arta lui Patenier. 

În comparaţie cu realizările lui Gerard David 
si Hieronymus Bosch, opera lui Patenier ne 
apare limitată. Deşi nu putem atribui primului 
pictor peisagist nici o descoperire nouä, discer- 
nem la el o intuire profetică a valorii acestui 
nou domeniu artistic, pe care l-a cultivat cu 
atita devotament. Patenier nu s-a mulţumit 
să dea peisajului un rol predominant, ci i-a 
dat si răsunet, insuflindu-i — desigur, in li- 
mitele unei tratări descriptive — un sentiment 
idilic si un patos care ne stirnesc emoție. 


NOTE 


1. Acum la National Gallery, Londra. Friedländer 
consideră (Die Altniederländische Malerei, IX, 
1931, pag. 158) că acest tablou este o replică a 
jumătăţii stingi a unei picturi de la muzeul din 
Elberfeld. 

. Acum la Muzeul regal din Anvers. 

. Ulterior la muzeul din Dessau. 

Ulterior la Gerrhanisches Museum, Niirriberg, iar 

în prezent la muzeul din Regensburg. 

. Mai tirziu Friedländer a ajuns la concluzia că în 
picturile Maestrului Busturilor de femei majori- 
tatea peisajelor erau de mîna autorului, imitind 
însă stilul lui Patenier (vezi Friedländer, Die 
Altniederländische Malerei, IX, 1931, pag. 121 şi 
XII, 1935, pag. 27). 

6. Ulterior în colecția Robert T. Francis, New York. 
După cum considera Friedlănder mai tirziu (in 
Die Altniederländische Malerei, XI, 1933, pag. 132), 
peisajul este „în maniera lui Patenier*. 


о жо 


JOOS VAN CLEVE 


Există argumente temeinice în sprijinul ipote- 
zei că Maestrul Adormirii Maicii Domnului este 
identic cu Joos van Cleve. Personalitatea artis- 
tului a fost construită în întregime pe baza 
criticii de stil şi a prins contururi depline. Fo- 
losind numai numele, putem să stabilim câteva 
date și să constituim astfel cadrul unei bio- 
grafii. Joos a devenit maestru la Anvers în 
1511 si pare să fi locuit acolo piná la moartea 
sa în 1540. Prezenţa sa este confirmată de re- 
gistrele din Anvers pe anii 1511, 1516, 1519, 
1523, 1525, 1535 şi 1536; ne frapează golul 
dintre 1525 si 1535, sugerindu-ne posibilitatea 
ca el să fi lipsit din Anvers un timp conside- 
rabil®. C. Justi, în felul său clar gi cuprinzá- 
tor, a studiat argumentele in favoarea acestei 
identificări — prima oară emisă de Firmenich- 
Richartz — dar n-a ajuns la nici o concluzie 
satisfăcătoare *. 

Blazonul ducelui de Cleve, care apare pe 
zgarda unui cîine din altarul cu Închinarea ma- 
gilor (muzeul din Napoli), constituie o mărturie 
însemnată. N-are prea multă importanţă dacă 
'Joos s-a născut la Cleve sau aparținea unei fa- 
milii stabilită de generaţii la Anvers, şi în orice 
caz blazonul ar putea fi interpretat ca indicînd 
originea sau numele său numai dacă nu con- 


* In Jahrbuch. der preussischen Kunstsammlungen 
XVI, pag. 13 si urm. 
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stituie o aluzie la donatorul altarului (posibili- 
tate amintită si de Justi). 

Foarte recent s-a descoperit o replică exactă 
8i atent lucrată a acestui triptic în colecția Em- 
den (vindută la Berlin, ulterior în posesia d-lui 
van Gelder din Uccle, lingă Bruxelles?) Bla- 
zonul şi zgarda sînt corect copiate. Cum nu este 
probabil ca ambele versiuni să fi fost pictate 
pentru același client, avem temeiuri mai mari 
să asociem blazonul cu artistul sau ou şcoala 
lui. Mai mult, în tabloul de la Napoli există 
un al doilea ecuson, cu o cruce pe fond des- 
chis, a cărei parte inferioară pare să se ter- 
mine într-o ancoră. 

Guicciardini ne relatează că Joos van Cleve 
era un portretist atit de bun încît a fost 
chemat la Paris de regele Francisc I al Franţei 
pentru a picta portrete. Iatá chiar  cuvintele 
lui: Gios di Cleves cittadino d'Anversa raris- 
simo nel colorire, tanto eccelente nel ritrarre 
dal naturale, che havendo il Re Francesco pri- 
mo mandati qua huomini a posta, per condurre 
alla Corte qualche maestro egregio, costui fu 
l'eletto, & condotto in Francia ritrasse il Re, & 
la Regina, & altri Principi con somma laude 
& premi grandissimi*. S-a sugerat cá isto- 
ricul din Anvers a greşit, confundindu-l pe 
Joos van Cleve cu Jean Clouet ; s-au fácut de 
asemenea multe speculaţii in sensul cá men- 
fiunea s-ar referi la Joos van Cleve cel Tî- 
nár (pe care in ultima vreme criticii de artă 
l-au dat uitárii aproape complet?) Dupá pá- 
rerea mea însă, există portrete ale regelui şi 
reginei Franței care prezintă net stilul prac- 
ticat de Maestrul Adormirii Maicii Domnului, 
ceea ce vine în sprijinul afirmației lui Guic- 


* Joos din Cleve, cetățean al Anversului cu deosebit 
dar al picturii şi excelent autor de portrete după 
natură, care, trimitind acolo regele Francisc I oameni 
anume pentru a aduce la Curte un maestru de prima 
mînă, a fost el ales și, adus in Franţa, a pictat por- 
tretele regelui, reginei şi ale unor principi, primind 
mulţime de laude si räspläfi foarte mari (In limba 
italiană în original). (n. tr). 
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ciardini, oferind cel mai bun argument în fa- 
voarea identificării. 

Avem numeroase portrete ale lui Francisc I, 
cele mai multe trădind artificiile neinspirate 
şi conventionalismul şcolii lui Clouet. Citeva 
sînt totuşi remarcabile pentru lățimea lor deo- 
sebită şi pentru gestica mai vie, fiind bazate 
pe concepția unui alt artist. Și aici, ca în toate 
cazurile cind avem de-a face cu portrete re- 
gale, există replici, cópii, variante şi, căutînd 
autorul versunii originale, al celei pictate după 
natură, trebuie să dăm mai multă atenţie com- 
poziţiei decit execuţiei. 

La Hampton Count există un portret al re- 
gelui, de calitate modestă (cu vechiul număr 
330), atribuit in inventare lui Joos van Cleve. 
Același tip reapare într-o versiune — fără 
mâini, cîndva în colecția Doetsch (vindutá la 
Londra în 1895 sub nr. 184) — şi în alta, de 
execuţie mult superioară, din colecţia Johnson 
(Philadelphia). În tabloul din America, mina 
stingă, capul şi pălăria sint asemănătoare celor 
de la Hampton Court, dar mina dreaptă are o 
poziţie diferită, iar costumul prezintă variaţii, 
cel din Philadelphia fiind o robă de ceremonie 
de un tip aparte. Portretul din colecţia Johnson 
ar putea fi un original piotat de Maestrul 
Adormirii Maicii Domnului ` pentru a dovedi 
aceasta este suficient să stabilim că el se 
identifică cu un tablou original de acest artist“. 

Ne-au parvenit mai multe portrete ale Eleo- 
norel, soția regelui francez, toate sugerind ace- 
lași prototip. Si aici putem distinge citeva ver- 
siuni, cu mici diferențe de costum și prezen- 
tare a miinilor. Un frumos exemplar, aflat pe 
vremuri în colecţia Minutoli, a fost achiziţionat 
de Kunsthistorisches Museum din Viena. Nu 
mă îndoiesc cá această pictură, anterior greșit 
atribuită lui Jan Gossaert, chiar nefiind lu- 
crată de Maestrul Adormirii Maicii Domnului, 
susține teza despre un original pierdut. 

Dealtfel maestrul pare să se fi specializat 
în portrete regale. Din atelierul său au ieșit 
portrete ale impáratului Maximilian (datat 


134 


1510) şi regelui Henric al VIII-lea (пг. 565 la 
Hampton Court; data — circa 1536; în inven- 
tarele vechi figurează sub numele „Jennet sau 
Sotto Cleve“). 

Putem urmări opera maestrului chiar şi îna- 
inte de 1511 — an în care Joos a devenit 
maestru la Anvers. Pe lingă portretul lui Ma- 
ximilian din 1510 (Musée Jacquemart-Andre, 
Paris) mai există la Luvru doi voleti modesti, 
Adam si Eva, datati 1507 şi destul de deterio- 
rat, Înclin să atribui aceste lucrări lui Joos, 
deși ele ne amintesc și de Jan Joest din Haar- 
lem, care a lucrat la Kalkar între 1504 și 1508. 
De aici se pot trage concluzii importante. Pu- 
tem presupune că înainte de venirea sa la An- 
vers, Joos van Cleve a lucrat la Kalkar, even- 
tual în colaborare cu artistul din Haarlem. 
Faptul că Barthel Bruyn, care s-a născut în 
1493, era — judecând după stilul primelor sale 
picturi — al treilea membru al grupului, dă loc 
şi la alte speculaţii. Joos van Cleve era pro- 
babil ceva mai bátrin decit Bruyn si mai tinăr 
decit Jan Joest. Este aproape sigur cá Bruyn 
fusese elevul lui Jan Joest (prababil nu la Kal- 
kar, ci la Haarlem). 

În 1515, deci chiar în anul cînd Barthel 
Bruyn, a cărui artă depindea total de Jan Joest, 
a început să lucreze la Köln, fraţii Hackenay 
au comandat lui Joes cele două altare cu 
Adormirea Maicii Domnului. Tripticul mic de 
la muzeul Wallraf-Richartz din Kóln este da- 
tat 1515 ; cel mare, de la Pinacoteca din Mün- 
chen, a fost probabil lucrat în perioada imediat 
următoare, deoarece aspectul donatorilor este 
neschimbat (Nicasius Hackenay a murit în 
1518). 

Un tablou infätisind Fecioara cu Pruncul 
și Sfintul Bernard, care a fost donat Luvrului 
acum oifiva ani și este de bună calitate, deşi 
n-a prea atras atenţia criticilor, pare multmai 
arhaic decit Adormirea din Kóln. Cobortrea de 
pe Cruce de la galeria din Dresda, in parte in- 
fluenfatá de Maestrul din Flémalle, este si mai 
șovăielnică, am putea spune chiar o lucrare de 
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începător, desi se admite că nu este neapărat 
pictată de van Cleve. 

Printre primele portrete se numără unul de 
Femeie tînără, aflat acum la Musée Mayer van 
Bergh din Anvers. 

Adormirea ne oferă cel mai bun punct de 
plecare pentru perioada din jurul anului 1515. 
Tabloul mic cu Închinarea magilor de la 
Dresda se poate să fi fost pictat puţin mai 
înainte. 

Portretul de femeie de la Florența este datat 
1520. Aici putem adăuga numeroase alte lu- 
crări. Altarul cu Jelirea lui Hristos de la Stae- 
del Institut din Frankfurt datează din 1524. 
Putem conta pe data tradiţională. Nu mult mai 
tîrziu, după părerea mea, a fost executat ta- 
bloul mare cu Inchinarea magilor de la Dresda, 
pe cînd altarul (odinioară aflat la Genova, dar 
acum la Luvru) cu Jelirea lui Hristos şi cu 
Cina cea de taină pe predelă, inspirat din Leo- 
nardo, datează de prin 1530. În stabilirea aces- 
tor date sîntem ajutaţi de autoportretele desco- 
perite în cele două Închinări de la Dresda și în 
altarul de la Luvru. Este foarte probabilă o se- 
dere a pictorului la Genova, unde cindva se 
aflau cel puţin trei din altarele sale: Răstig- 
nirea din colecţia Thiem 6, fnchinarea magilor 
di.n biserica Sf. Donato şi altarul de la Luvru. 

Joos van Cleve s-a ţinut departe de experi- 
mente si de munca de pionierat. El şi-a prac- 
ticat arta cu eficiență şi suoces, într-un ate- 
lier cu producție aproape manufacturierä, iar 
relaţiile sale cu contemporanii erau plăcute și 
armonioase. Intrucit era direct sau indirect in- 
fluenfat de Leonardo, se considera probabil 
progresist, dar modernismul sáu este doar de 
suprafaţă. Nu-i plăcea să ráminá in urmă și 
își schimba modul de expresie, dar schimbă- 
rile nu atingeau esența artei sale. Începutul și 
sfîrşitul sint foarte asemănătoare, cel puțin 
pentru un pictor din acea epocă. 

Bernaert van Orley, poate mai puţin talen- 
tat, dar mai asiduu şi mai neliniștit, nu rámi- 
nea mult timp acolo unde Joos era dispus să 
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zăboveasoă. Obţinind succese nu numai la 
Anvers ci si la Kóln, Genova si Paris, Joos 
nu vedea nici un motiv să introducă schimbări 
radicale. Maniera sa plăcută, niciodată supá- 
rătoare, cu contraste puţine şi cu un larmec 
vesel, uşor accesibil, îi inlesnea mult reuşitele. 
Fápturile sale trandafirii sint în largul lor atit 
în interioarele strălucitoare cit şi în peisajele 
cu aspect de parcuri. În contrast cu rezerva se- 
meaţă pe care Quentin Massys — al cărui aur 
el adesea îl schimbă in metale mai puţin no- 
bile — o insuflá figurilor sale sfinte, Joos îşi 
face personajele sociabile şi prietenoase. 

Modul său dibaci de a adopta şi asimila mo- 
tivele altor piotori nu constituie, desigur, cea 
mai bună dovadă a unei originalităţi profunde. 
Următoarea listă este, credem, instructivă : 

După Jan van Eyck (Fecioara din Frankfurt) : 
colecţia Spiridon, Paris 7. 

După Rogier van der Weyden (Coborirea de 
pe Cruce de la Escorial): cu peisajul adăugat, 
colecţia Johnson, Philadelphia. 

După Maestrul din Flémalle (Coborirea de pe 
Cruce, cf. copia de la Liverpool): Coborîrea de 
pe cruce de la Dresda. 

După Gerard David (Fecioara -bust): piaţa 
de artá americaná 8. 

Dupá Quentin Massys (Salvator Mundi) : Lu- 
vru si alte galerii si colecţii. 

După Maestrul Tripticului Morrison (un înger 
din triptic): în Fecioara de la Ince Hall, lîngă 
Liverpool ?. 

Dupá Albrecht Dürer (Sfintul Ieronim) : ne- 
numărate replici prezentind mai mult sau mai 
puţin vădit stilul lui Joos. 

După Leonardo (grupul de copii imbräfigafi, 
Hristos si Sfintul Ioan): mai multe replici. 

După Leonardo (Fecioara cu ciresile): mai 
multe replici, printre care una reusitá la cas- 
telul Meiningen. 

Se pare cá a existat un contact direct cu arta 
lui Leonardo, mai ales dacá Joos intr-adevár a 
lucrat o vreme la Paris. Este adevárat cá Leo- 
nardo a murit in 1519 si avem motive temei- 
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nice să „credem că maestrul din Anvers n-a fost 
chemat la Paris decit mai tirziu, dar desigur că 
la ourtea franceză se mai vorbea frecvent de- 
spre geniralul italian si puteau fi văzute multe 
dintre operele lui. Acolo se afla şi Andrea So- 
lario, un artist milanez mai mărunt, care se 
apropie uimitor de Maestrul Adormirii Maicii 
Domnului. 

Cu toată promptitudinea sa în a împrumuta 
motive, Joos nu-şi lăsa forţa de invenţie să le- 
nevească. Imaginaţia sa, desi nu creatoare, era 
destul de vie ca să modeleze corpuri cu iscu- 
sinfä. Se cerea o minte sprintená pentru a crea 
cu succes, din aceleași tipuri si in același spi- 
rit, două compoziţii atit de diferite ca tablou- 
rile cu Adormirea de la München si Köln. 
Figurile, zvelte, sint exagerat de active. Tulbu- 
rarea şi agitația lor dăunează gravităţii scenei. 
Excesiva reducere la scară a figurilor din fun- 
dal face ca spațiul să apară gol şi neclar defi- 
nit. Nu se poate realiza vreun efect profund, 
mai ales din cauza coloritului caracteristic jo- 
osian, aproape zaharos, cu luciri reci si presă- 
rat cu roşu imtens, care nu prea corespunde 
subiectului. 

Dacă într-adevăr Joos este undeva indepen- 
dent, apoi aceasta se intimplá în descrierea 
bucuriilor materne ale Fecioarei. Iosif împăr- 
tăşeşte fericirea ei са un bunic binevoitor. 
Atrăgătoarele picturi cu Fecioara şi Sfinta fa- 
milie erau de mare succes si au prilejuit nu- 
meroase replici, imitații şi copii. Cea mai în- 
dräzneatä concepție poate fi văzută in versiu- 
nea de la muzeul Fitzwilliam din Cambridge. 
Fecioara suride privind Pruncul adormit la 
pieptul ei. Acest suris frumos, radiind fericire, 
nu vine din ceruri si nu ascunde nici o taină; 
dimpotrivă, el creează un interes imediat şi o 
înţelegere universală. Acolo unde este idilic 
şi sentimental, vesel şi bine dispus, maestrul 
reuşeşte de minune, dar scenele triste ale Pati- 
milor par lipsite de viaţă. 

In portrete, mai ales in cele timpurii, fața 
apare ca un fel de balonas lucitor, în cadrul 
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întunecat al părului, pălăriei și veşmintelor. 
Ochii negri și larg deschişi privesc pătrunzător 
din acest disc luminos, care în ansamblu n-are 
prea multă consistenţă. În portretele mai tirzii, 
capul este modelat mai energic. Prezintă inte- 
res şi desenul schematic al semiprofilelor. 
Punctul critic se află lingă ochi, unde portiu- 
nea dintre pleoapă și sprinceană pare proiec- 
tată în afară, astfel încît linia obrazului se 
întrerupe si nu continuă nemijlocit cu cea a 
frunfii. Pleoapa superioară este dispusă: apro- 
ximativ paralel cu cea inferioară, astfel că in 
punctul terminal, la nas, trebuie adusă brusc 
în jos spre glanda lacrimală, puternic acen- 
tuată. Portretele tirzii sînt mai mari decit cele 
timpurii ; ele prezintă forme pline, lipsite de 
oase, aproape umflate, și expresii placide. 


NOTE 


1. Golul s-a mai micşorat prin descoperirea faptului 
că Joos a cumpărat o casă la Anvers în 1528 (cf. 
Friedländer, Die Altniederländische Malerei, IX, 
1931, pag. 23). 

2. Acum la Institute of Arts, Detroit. 

3. Aşa-numitul Joos van Cleve cek Tinär a fost 
identificat convingător ca fiind Cornelis van 
Cleve („Sotte Clef") de către L. Burchard (in 
Mélanges Hulin de Loo, 1931, pag. 53 si urm.). 
Vezi si Friedländer, Die Altniederländische Ma- 
lerei, IX, 1931, pag. 21 si XIV, 1937, pag. 115 si 
urm, ca si in Oud-Holland, XL, 1943, pag. 7 
şi urm. 

4. In Die Altniederländische Malerei, IX, 1931, 
pag. 50 şi 139, Friedländer acceptă versiunea 
Johnson ca operă originală a lui Joos van Cleve. 

5. Friedlănder consideră (in Die Altniederländische 
Malerei, IX, 1931, pag. 27 şi 143) că versiunea 
vieneză este o replică exactă, lucrată de maestru 
şi egală calitativ cu originalul de la Hampton 
Court. 

G. Acum la Metropolitan Museum of Art New 
York. 

7. Acum la Metropolitan Museum of Art New 
York. 

8. Acum la Metropolitan Museum of Art New 
York. 

9. Acum la castelul Lulworth din Dorset, Anglia. 


JAN PROVOST 


Conform documentelor scoase la lumină de 
James Weale, Jan Provost se trage din Mons, 
un oraș situat în sudul Țărilor de Jos, lingă 
actuala frontieră cu Franţa, în apropiere de 
Valenciennes şi Maubeuge. S-ar părea — cel 
puţin așa sugerează Hulin — cá Weale a găsit 
о urmă a artistului la Valenciennes !, dar con- 
firmarea acestui fapt nu este incá depliná. Pro- 
vost, náscut probabil in 1462, deci nu mai tinár 
decit Quentin Massys, a incercat sá se afirme 
la Anvers cu doi ani dupá acesta, adicá in 1493, 
cînd este menţionat ca maestru în registrele 
corporațiilor orăşeneşti („Jan Provoost^. In 
1494 însă el devine maestru la Bruges, unde a 
rămas pînă la moartea sa în 1529. Desigur, nu 
originea sau studiile lui ne îndeamnă să-l so- 
cotim printre artiștii din Bruges, ci lunga și 
prospera activitate pe care a desfäsurat-o in 
acest oraş flamand. 

In vremea cind Provost se stabilea la Bruges, 
Memling era reprezentantul unei şcoli recu- 
noscute, dar pentru generaţia mai tînără şi, ne- 
indoios, pentru pictorii veniţi prin Anvers, el 
reprezenta un stil demodat și învechit. Gerard 
David aparţinea aceleiaşi generaţii ca Provost. 
Noul sosit trebuia să-și facă un nume alături 
de David, a cărui artă părea relativ arhaică şi 
închistată în convenţii bisericeşti. 

(Odată cu Provost pătrunde în calmul prá- 
fuit, de mănăstire, al Bruges-ului un spirit 
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laic şi tumultos provenit din sud. Anvers era 
centrul unde se adunau talente tinere din toate 
colțurile Țărilor de Jos si unde, nai puţin apă- 
sate de tradiţie decit la Bruges, ele puteau face 
un schimb liber de idei și promova diverse ino- 
vatii. Provost раге să-şi fi menţinut legăturile 
cu Anversul. Cel puțin ştim că se afla acolo în 
1520, odată cu Diirer, pe care l-a cunoscut şi 
l-a însoţit spre Bruges la 6 aprilie 1521. 

Şansa a făcut ca Judecata de apoi, pictatăde 
Provost în 1525 pentru primăria din Bruges să 
scape de distrugere 2. Acest panou a constituit 
punctul de plecare al cercetărilor asupra lui 
Provost. El ne-a permis să detectăm urma ma- 
estrului în alte cîteva lucrări. Deşi Provost nu 
şi-a pus semnătura pe nici un tablou, critica 
de stil a reușit să-i reconstituie personalitatea. 
Pictura care ne-a dat prima idee despre stilul 
artistului a fost executată în ultimii săi ani de 
viaţă, iar ceea ce s-a adăugat ca prime roade 
ale eforturilor criticii de stil tine de aceeași 
epocă finală a dezvoltării lui. Avînd în vedere 
că lungul interval dintre 1493 si 1525 rămîne 
gol, sarcina noastră imediată este deci să cău- 
tám opere aparfinnid unor epoci anterioare. 

Hulin şi cu mine am început prin a recu- 
noaste în Fecioara cu îngeri, profefi si sibile 
de la Petersburg o a doua lucrare de Provost. 
Acest panou, înalt de aproape doi metri, pro- 
vine din colecţia regelui Wilhelm al Olandei 
Si a fost vindut în 1850, ca lucrat de Massys, 
pentru suma de 2 000 florini. A fost transpus 
de pe lemn pe pinzä, pierzindu-şi parţial, in 
urma acestei operaţii, prospetimea si strálu- 
cirea. Hulin îl asociază cu un document din 
1524 care conţine o referire la un panou de 
altar lucrat de Provost pentru biserica Sf. Do- 
natian din Bruges (pentru un altar consacrat 
profetului Daniel). 

Coroboratá cu Judecata de apoi de la Bru- 
ges, pictura de la Petersburg este deosebit de 
bogată în informaţii. Indiciile furnizate de cele 
«două picturi corespund şi se întregesc reci- 
proc. Compozițiile sînt plăcute, mult deosebite 
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de monumentalitatea solemnă a lui David, ve- 
sele, sárbátoresti si luminoase in colorit. Ti- 
purile ideale, destul de monotone, sint modc- 
late in sensul sublinierii calităților senzuale. 
Femeile, inclusiv sibilele, sînt tinere, cu for- 
me rotunjite, cu guri mari si buze discret 
surizătoare ; profeţii. sînt frapant de viguroşi, 
cu bărbi lungi care adeseori par lipite. Efectul 
general este agreabil si vioi ca formă, dar su- 
perficial si sec în conţinut. Pe lingă Judecata 
de apoi recunoscută ca autentică există alte 
trei versiuni ale aceluiaşi subiect lucrate de 
Provost : 

1. Cea din colecţia Weber de la Hamburg, 
acum la Kunsthalle, Hamburg. 

2. Cea provenită din licitaţia Nieuwenhuys, 
Bruxelles 1883 nr. 1 (Aeken) — 58,5 x 61,5 cm, 
acum aflatá la Institute of Arts, Detroit, S.U.A. 

3. Cea din colecţia vicontelui de Ruffo din 
Bruxelles, expusă la Bruges în 1902 sub nr. 169. 

Sarcina pictării Judecăţii de apoi a fost in- 
credintatä lui Provost tocmai. pentru faptul că, 
dintre toţi pictorii generației sale din Bruges, 
el era artistul cu cea mai bogată imaginaţie şi 
care, comparativ vorbind, dovedea cea mai 
mare îndrăzneală în tratarea nudurilor. În timp 
ce picturile de la Hamburg şi Detroit par să 
fie versiuni aproximativ contemporane, doar cu 
uşoare abateri de la cea din 1525, replica din 
colecţia de Ruffo este structural mai arhaică, 
mai puţin personală ca tipuri, seacă, rigidă şi, 
dacă atribuirea ei este corectă, trebuie socotită 
ca apreciabil anterioară Judecăţii de apoi din 
1525. 

Este dificil și aproape inadmisibil să trecem 
direct, fără stadii intenmediare, la panoul de 
Ruffo. Oricit de slab dezvoltat ne apare lim- 
bajul formal al lui Provost în modelarea mii- 
nilor și a tipurilor feminine din acest panou și 
oricit de depărtată ar fi organizarea cu un nu- 
măr redus de figuri izolate de grupurile strinse 
si numeroase din celelalte panouri cu Judecata 
de apoi, capetele de bărbați cu sprincene ne- 
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gre si 'buze groase, ca si mişcările figurilor 
nude, ne apar intrucitva specifice lui Provost. 

Există totuşi şi o altă cale ce ne poate con- 
duce la fazele anterioare ale binecunoscubulu: 
stil provostian. О Jelire a lui Hristos vindutä 
odiată cu bunurile lui G. Ferroni (martie 1909, 
„Memling“) este în mod cert lucrată de ar- 
tistul nostru. Pictura se află acum în colecţia 
von Back din Seghedin 3. Aici mai ales Maria 
Magdalena, în genunchi în partea stingă, con- 
stituie un tip destul de caracteristic. Putem al- 
cătui pînă la acest tablou arhaic un lanţ din 
diverse panouri cu Patimile, fiecare dim ele 
fiind tot mai îndepărtat de stilul obișnuit al 
lui Provost. 

1. Licitaţia Schevitch (Paris, 1906, Pietà cu 
Sfinta Maria Magdalena și Sfintul Ioan) *. 

2. Madrid, foto Laurent nr. 2630, Pietà, si- 
milará compozitional precedentei. 

3. Paris, Kleinberger, Pietà. cu figuri in pi- 
moare 5, 

4. Madrid, colecţie particulară, Inchinarea 
magilor. 

Cred cá acest grup ne ajutá sá stabilim unele 
lucruri despre stilul timpuriu al lui Provost 
(1490—1500). Expresia de indurerare este pu- 
ternicá, dar monotonă. Gura este largă și 
dreaptă. Ochii sint adincifi în orbite, apro- 
piati şi de culoare închisă. Gruparea este ar- 
haică, dar cu o tratare a nudurilor relativ 
avansată, care prevesteste gingäsia si moliciu- 
nea stilului de mai tirziu. 

În compoziţiile sale, Provost este mai de- 
grabă întreprinzător decit reflexiv. Bogátia de 
personaje duce la aglomerare, la efecte spa- 
tiale confuae, la alăturări supărătoare de fi- 
guri mari şi mici, şi la nesiguranţă în propor- 
fii — cu figuri bondoace lingă altele foarte 
prelungi. În doi voleţi de altar care formează 
o pereche — Disputa Sfintei Ecaterina (Rot- 
terdam) si Martiriul aceleiaşi sfinte de la mu- 
zeul din Anvers — din perioada ultimă si cea 
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mai bineounoscutá a artistului, acesta a folo- 
sit fățiș asemenea nepotriviri pentru a crea un 
efect naiv şi grotesc, pe cînd lucrări simple ca 
Madonele din Cremona şi Piacenza sînt con- 
cepute cu îndrăzneală şi încîntă ochiul cu dră- 
Bálásenia dulce a capetelor de femeie. 

As dori să adaug aici cîteva scurte note 
despre unele lucruri de amănunt căci, deşi nu 
ne pot ajuta să facem vreo atribuire nouă, ele 
pot cel puţin folosi la verificarea unor atribu- 
iri mai vechi. Lui Provost îi plăceau peisajele 
aranjate ca nişte grădini, cu ghivece, spaliere si 
straturi de flori; el evita vederile îndepărtate 
şi panoramice. Adesea îi punea Fecioarei un 
inel pe deget — motiv care, după cite ştiu eu, 
n-a mai fost utilizat de nici un alt pictor ne- 
erlandez al epocii. 

Nu trebuie să scăpăm din vedere forma mii- 
nii, care, cel puţin în perioada tirzie, constituie 
un criteriu sigur pentru identificarea artistu- 
lui. Degetele sînt lungi, cu încheieturi flexibile, 
mai mult unghiulare decit arcuite, cu articula- 
iile frinte in unghi. Pe partea interioară а 
miinii, degetele sint net despărțite de palmă 
printr-o linie dreaptă continuă. Este limpede 
că artistul se mindrea cu mîinile sale elegante 
şi bine articulate. 

Gura, plină şi cu бита de jos uşor proemi- 
nentá, precum si ochii afundafi constituie cele 
mai sigure caracteristici ale tipurilor feminine 
relativ invariabile ale lui Provost. 

“Personalitatea pictorului, mai mult imagina- 
tivá decit viguroasă, nu este uşor de sesizat 
deoarece, in dorința lui de a plăcea, Provost 
n-a rámas indiferent la modele schimbátoare ce 
se succedau la Anvers. El a fost stimulat in- 
deosebi de Quentin Massys, ale cărui draperii 
suav curgătoare s-a străduit să le imite. Ca ta- 
lent şi gust el este cel puţin egalul lui Joos 
van Cleve, dar n-a ştiut să-și exploateze capa- 
citatea la fel de bine ca maestrul din Anvers. 
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NOTE 


1. 


Provost s-a căsătorit la Valenciennes, înainte de 
1491, cu Jeanne de Quaronbe, văduva lui Simon 
Marmion. Se afirmă că el ar fi devenit cetăţean 
al acestui oraș in 1498. Vezi Frledlünder, Die 
Altniederländische Malerei, IX, 1931, pag. 74. 

Părţi din această pictură, arátind o serie de cle- 
rici in iad, au fost refăcute de P. Pourbus în 
1549—1550. Adaosurile au fost îndepărtate în 1956. 


. Ulterior (între 1930 şi 1946) pe piaţa de artă lon- 


doneză. 
Această pictură a reapărut la Paris, la o licltatie 
Charpentier, pe data de 1 iunie 1949 (lotul 56). 


. Acum în colecţia Boveri, Zürich. 


JAN GOSSAERT 


Maestrii care pentru noi reprezintă veacul al 
XVI-lea se deosebesc considerabil între ei. Un 
cadru comun este mai puțin important decit 
piná acum. Fiecare artist — mă refer mai ales 
la cei talentaţi — se avintă inainte din proprie 
iniţiativă. Mai mult printr-o capacitate de aso- 
ciere si combinare decit prin forță de creaţie 
se realizează concomitent in Ţările de Jos 
opere care n-au multe lucruri în comun. 

In atmosfera generală de agitaţie şi nemul- 
țumire a acelei epoci, moda schimbătoare ii 
împinge pe uniiartişti harnici dintr-o direcţie 
într-alta. Entitatea personalităţii se ineacă in- 
tr-un vălmăşag de idealuri și modele noi care 
sosesc de pretutindeni. In cazul lui Orley de 
pildă, criticul de artă, ajutat doar de citeva lu- 
crări confirmate prin inscripţii, se orientează 
foarte anevoios ; în cazul lui Lucas van Leyden 
el trebuie să facă nenumărate schimbări intr-o 
succesiune rapidă. În schimb, Jan Gossaert 
este relativ uşor de urmărit în evoluţia sa. 

Un număr apreciabil de picturi semnate de 
mîna lui, unele chiar datate, pot fi găsite cu 
ușurință în marile galerii de artă din Londra, 
Paris, Miinchen şi Viena. Mai mult, limbajul 
său este clar, hotärit si în esenţă neschimbätor, 
deci greu de confundat. Sintem ajutaţi și de 
faptul că Gossaert n-a permis niciodată elevi- 
lor săi să colaboreze cu el si cá tot ce a lu- 
crat, ca urmare a ambifiei, hárniciei şi remar- 
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cabilei sale indeminäri, prezintă unele calităţi 
greu de imitat. 

Ceea ce slim despre viaţa lui (Gossaert se 
datoreazá penei lui van Mander si, din pácate, 
prea puţin s-a adăugat din alte surse la aceste 
informaţii. 

Gossaert se trăgea din Maubeuge, un oras 
situat in Hainaut (acum in Franţa). De aici 
provine numele sáu Mabuse ca și semnătura 
pe care o prefera într-o epocă mai tirzie: 
„Joannes Malbodius*. Nu-i cunoaștem data naş- 
teri, dar este probabil că s-a născut între 1470 
si 1480, fiind deci contemporan cu Dürer, pu- 
fin mai tînăr decit Quentin Massys şi puţin 
mai bátrin decit Lucas van Leyden. 

Un indiciu important a fost gásit in regis- 
trele Corporaţiei Sf. Luca din Anvers, unde la 
anul 1503 figurează ca maestru un oarecare 
„Jennyn van Hennegouwe*, S-a presupus, pe 
drept cuvînt, că menţiunea se referă la Jan 
Gossaert, mai ales cá de cel puțin douá ori 
şi-a scris numele într-o formă asemănătoare 
(JENNINE si GENNIN). Dl. J. Masson din 
Amiens posedă un desen ciroular 1 cu Tăierea 
capului Sfintului Ioan Botezütorul care poartá 
inscripția autentică GENNIN. GOSSART. 
D. E. M. Într-o formă similară numele apare 
și pe un panou cu Închinarea magilor achizi- 
Donat de National Gallery din Londra din 
colecţia Carlisle. 

Data următoare este 1508. In acest an Gos- 
saert şi-a însoțit protectorul, Filip de Burgun- 
dia, la Roma. Filip se ducea acolo ca ambasa- 
dor. O sedere în sud in slujba unui principe 
cu largi preocupări umaniste i-a oferit lui Gos- 
saert un prilej asemănător celui pe care avea 
să-l folosească mai tirziu Jan van Scorel din 
Utrecht. Antichitatea constituie acolo idealul, 
iar sculptura şi figura nudă erau centrele de 
interes. Un ecou al acestei împrejurări răsună 
în întreaga operă a artistului. lar dacă concep- 
tia lui ne pare sculpturală, atunci ea a fost 
produsă sau măcar întărită de impresiile cu- 
lese la Roma. Biograful lui, Filip van Nimwe- 
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Ben, scrie : nihil magis eum Romae dilectabat, 
quam. sacra illa vetustatis monumente, quae 
per celeberrimum pictorem Joannem Gossar- 
dum Malbodium depingenda sibi curavit *. 

Cred cá pot releva un desen fácut de Gos- 
saert la Roma în 1508 după o statuie antică 
celebrá in acea vreme, si anume un desen in 
peniță, finisat cu grijă, aflat la Academia 
din Veneţia (Scuola Tediesca, foto Anderson) si 
infätisind pe Apollo odihnindu-se, asa-numi- 
tul Hermafrodit, care la inceputul veacului al 
XVI-lea se afla in curtea Casei Sassi. Statuia, 
desenată şi de Heemskerck, se găseşte acum la 
Napoli. 

Gossaert s-a întors din Italia în 1509, dar în 
loc de a rămîne la Anvers şi-a urmat clienţii 
regali pe diferite meleaguri. Registrele corpo- 
гајіеі din Anvers îl menţionează ca avind elevi 
în 1505 şi 1507. După 1507 numele lui nu mai 
apare. Hotáritor pentru maniera artistului a 
fost patronajul unor personalități sus-puse, 
vlăstare legitime sau nelegitime ale casei de 
Habsburg-Burgundia. Calitățile de „rafina- 
ment“ şi virtuozitate ale artei sale se explică 
prin faptul „că aceşti clienți bogaţi ştiau să 
răsplătească lucrurile excepţionale. Ca şi Jan 
van Eyck, Gossaert picta mai ales în serviciul 
principilor ; el se ducea pretutindeni si era 
Ја fel de puţin legat de corporaţiile diverse- 
lor oraşe. Dacă van Mander nu este cumva 
greșit informat, artistul pare să fi fost un om 
arogant si cam desträbälat. 

Un alt client de seamä al maestrului, in 
afarä de Filip de Burgundia, era fiul acestuia, 
Adolf de Burgundia, care isi avea resedinta la 
Middelburg, in Zeelanda, si care l-a reținut pe 
pictor acolo cel puţin o perioadă de timp. Mai 
erau apoi Jan Carondelet, cărwia i-a pictat 
probabil de trei ori portretul, regele Cristian 
al II-lea al Danemarcei, care se însurase cu o 


* Nimic nu-l incinta mai mult la Roma decît acea 
vechime a monumentelor sacre, care se îngrijea să-i 
fie zugrăvite de preavestitul pictor Joannes Gossardus 
Malbodius. (In limba latină in original) (n. tr.). 


148 


soră a împăratului Carol Quintul si, in sfirgit, 
regenta Margareta. Pe lingă Anvers, cele mai 
importante centre ale activităţii lui Gossaert 
par să fi fost Bouges, unde se afla aproape cert 
reședința lui Carondelet, Bruxelles şi Malines, 
datorită curții habsburgice, Utrecht, deoarece 
Pilip de Burgundia se stabilise acolo, si desigur 
Middelburg, unde locuia Adolf. Opera princi- 
pală a lui Gossaert, pe care van Mander o ad- 
mira cel mai mult, se afla la Middelburg: o 
enormă Coborire de pe cruce (din păcate dis- 
trusă ulterior), comandată de Maximilian de 
Burgundia. Dürer a văzut această pictură în 
1520 si a emis următoarea apreciere : nit o Quf 
im Hauptstreichen als im Gemäl, vrind proba- 
bil să spună că nu era atit de bună ca inven- 
fie cît ca execuţie. Se pare cá Gossaert a 
murit la Middelburg în 1533 sau 1534 

Prima lucrare acreditată si semnată a lui 
Gossaent este, din păcate, destul de tirzie, da- 
tînd din anul 1516: panoul din galeria de la 
Berlin, cu figurile nude în mărime naturală 
ale lui Neptun si Amfitrite, semnate integral, 
pictate pentru Filip de Burgundia și purtind 
numele si deviza clientului. Lucru destul de 
straniu, Gossaert a împrumutat compoziţia din 
vestita gravură a lui Diirer Adam și Eva. 

În 1516 maestrul se afla în deplina posesie 
a stilului său matur. Acest panou datat ne dă 
tot atit de puţine informații despre debutul sáu 
și despre originile artei sale cât și picturile da- 
tate 1517 — dipticul cu portretul lui Caron- 
delet de la Luvru și panoul Hercule din colec- 
tia Cook de la Richmond *& Singurele lucrări 
datate care ne-au mai parvenit sint o gravurá 
din 1522, panoul ou Hercule din 1523 (păstrat 
numai într-o copie aflată pe piaţa de artă vie- 
neză) și nişte tablouni din 1526 si 1527; după 
1527 nu mai avem nimic. Trebuie deci să ne 
ajute critica de stil, si ea poate face aceasta cu 
atit mai lesne cu cît o serie de lucrări indubi- 
tabile ale maestrului, desi fără dată, au fost 
executate, judecând după stilul lor, înainte de 
1516. Din fericire cel puţin una din ele este 
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semnată, constituind, prin importanța ei deose- 
bită si prin elocventa limbajului, un punct de 
plecare ideal. 

Cu cifiva апі în urmă, această pictură a fost 
cumpărată de National Gallery din Londra de 
la lordul Carlisle şi a devenit astfel mult mai 
accesibilă. Pe vremuri, cînd se afla la castelele 
Howard si Naworth, doar putimi critici de artă 
putuseră studia această uimitoare Inchinare a 
magilor. Purtinid semnătura disimulatá dar in- 
contestabilă „IENNI. GOSSART. OG MABVS 
— <“ şi, în alt loc ,IENNIN GOS—“, tabloul în- 
lătură orice îndoială cu privire la autor, pe 
care ni-l arată insensibil şi într-o cu totul altă 
relație cu tradiţia decit am fi crezut, judecind 
după relatarea lui van Mander 5. 

Guicciardini si Vasari scriu : „Gossaert a fost 
primul artist (Vasari : quasi îl primo *) care a 
adus adevărata metodă de reprezentare a figu- 
rilor nude si mitologice din Italia în Țările de 
Jost. Van Mander a citit acest elogiu si l-a fo- 
losit bucuros in biografia maestrului. De atunci 
încoace opinia s-a generalizat, astfel încît, in 
funcţie de punctul de vedere al autorului, Gos- 
saert este descris fie ca un mare inovator, fie 
ca primul manierist şi corupător al artei. Le- 
gătura lui Gossaert cu arta italiană, așa cum 
apare din fraza lui Vasari, ar fi fost neîndoios 
acceptată de Gossaert însuşi ca exprimind co- 
rect intenţiile sale. Dar cum noi nu ne ocupăm 
de proiecte ci de realitate, ideile curente tre- 
buie să fie modificate. În două rinduri obser- 
văm că Gossaert, trebuind să reprezinte nu- 
duri, l-a urmat pe Diirer: o datăin panoul 
Neptun din 1516 si a doua oară într-un volet el 
tripticului din Palermo. Aceste observaţii con- 
travin părerii lui Vasari. Gossaert nu s-a ri- 
dicat la inälfimea rolului ce-i revenea, desi 
acesta éra fără îndoială unul pe care i-ar fi 
plăcut să-l joace. Fără capacitatea de a com- 
pune uşor, nu putea ajunge prea departe cu 


* Aproape primu! (In limba italiană ín original) 
(n. tr). 
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„metoda cea adevărată“. Nu încape îndoială că 
Gossaert a avut prilejuri de a-și însuşi motive 
italiene. Uneoni el împodobeşte faţada cu ele- 
menite decorative străine, dar fundaţia e prea 
îngustă pentru a susţine magnifica structură a 
unei Renasteri neerlandeze. În esenţă maestrul 
nu asimilase nimic din arta italiană dincolo de 
o anumită preferință pentru forma plastică si 
de un apetit pentru corpuri nude în mișcare 
violentă. În clipa cind ajungea la cristalizarea 
formelor sale, artistul răminea dependent de 
model, de realitatea dizgrafioasä. 

În panoul Carlisle, în care și-a folosit re- 
sursele pînă la extrem, maestrul nu pare să fi 
mers împotriva tradiţiei, dar în mod cert a fă- 
cut tot posibilul pentru a depăși realizările an- 
terioare. Un examen superficial si necritic 
ne-ar putea duce la concluzia că el şi-a atins 
acest tel ambițios. Prin consistenţa picturii, 
prin execuţia constiincioasä, prin redarea pe- 
sáturilor si a tuturor detaliilor de tip natură 
moartă, opera lui Gossaert, desigur, nu stă mai 
prejos de nici o creaţie din veacul al XV-lea; 
ea este însă lipsită de viaţă, de o anumită 
degajare voioasă, de dorinţa participării la ac- 
tiurıe, fără care, in definitiv, nici o operă nu 
poate depăşi nivelul unei simple virtuozitäfi 
antizanale. Închinarea magilor este prezentată 
ca o ceremonie de la curte. Notăm o totală 
lipsă de mișcare dramatică, iar relaţiile dintre 
figuri — care defilează tepene — rămîn foarte 
vagi. Talentul lui; Gossaert este lipsit de dina- 
mism. Timid în expresie, pictorul este timid şi 
în compoziţie, ou puţine idei, iar ca desenatvor 
e sigur de sine doar atunci cind are permanent 
un model din natură, căci altfel, mai ales în 
raoursiuri — afirmaţia este în orice caz vala- 
bilă pentru prima perioadă — se dovedeşte 
sováitor. Faptul că cei doi ciini din primul 
plan, atit de realist zugrăviți, sint imprumu- 
taţi, si încă foarte dibaci, din gravurile lui 
Dürer şi Schongauer este simptomatic si plin 
de invátáminte. 
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Inchinarea magilor datează probabil din anul 
1506 6. "Maestrul, care era puternic legat de 
tradiţia neerdandeză, a făcut mai tirziu mare 
caz de înclinația sa spre modernitate. Era însă 
revoluţionar mai mult în intenţii decit ca ta- 
lent. Pînă la sfîrşit arta sa a rămas consecventă 
si iermă. Puritatea ca de email a materialului, 
fluenfa delicată a penelului — menținute chiar 
si atunci cînd se ciooneau de monumentalitatea 
initens căutată a desenului — s-au păstrat in- 
tacte, si aceasta într-o vreme cînd tehnica era 
subminată din toate părţile. Dintre predece- 
sorii săi Gossaert îl admira, desigur, pe van 
Eyck şi studiul operei eyckiene a format ne- 
indoielnic o parte a pregătirii sale. El a pre- 
luat cele trei figuri principale din altarul de 
la Gand — Tatăl ceresc, Fecioara si Sfîntul 
loan — şi le-a variat cu iscusintá Adaptarea 
sa, în busturi, se află la Prado şi este nesem- 
nată. Atribuirea a fost făcută convingător de 
Scheibler. O comparaţie cu originalul ne dez- 
văluie unduirea manieristă a stilului formal al 
lui Gossaert. Tabloul rămîne totuşi o capodo- 
peră de compoziţie arhaizantă. Gossaert a adău- 
gat un înger, dar diferenţa de stil nu iese de- 
loc în evidenţă. Pictura de la Madrid nu e în 
nici um caz o operă foarte timpurie. Elemen- 
tele gotice ale cadrului ornamental — un gotic 
extravagant, de orfevrerie — nu trebuie pri- 
vite ca un 'argument decisiv pentru a demon- 
stra cá Gossaert a pictat papoul înainte de 
plecarea în Italia. Este adevărat că după 
această călătorie artistul a folosit în general 
elemente renascentiste, dar cum interesul său 
pentru arhitectură şi decorație se ghida nu 
după sentimente sau înclinații, ci după cunos- 
tinte bine chibauite, el a putut recurge la o 
formă sau alta în funcţie de preferința mo- 
mentului. În general el se conformează firesc 
gustului epocii, care trece de la un gotic pic- 
tural bogat la un stil sec renascentist. 

Tripticul Malvagna de la muzeul din Pa- 
lermo este ulterior picturii de la Prado şi apro- 
ximativ contemporan cu /nchinarea magilor 
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de la National Gallery. De dimensiuni mai mo- 
deste decit panoul Carlisle, este lucrat într-o 
tonalitate mai joasă, iar execuţia măiestrită a 
făcut din el un giuvaer scinteietor. Tipul Ma- 
donei, jocul unduitor al dnaperiilor, fineţea 
aproape metalică şi precizia decoraţiei gotice 
ne dezvăluie stilul personal al artistului pe 
culmi pe care nici un imitator nu putea spera 
să le atingă. Dar si aici îl surprindem pe ma- 
estru impmumutind. Grupul Adam si Eva din 
voletul stîng este luat dintr-o gravură in lemn 
а lui Dürer (Micile Patimi 7). Pe la 1520 trip- 
ticul a fost copiat de mai multe ori în Ţările 
de Jos. Un pictor din Bruges, Adriaen Ysen- 
brandt, l-a folosit de cel puţin trei ori (panoul 
central, transpus în maniera cam molatică a 
acestui imitator al lui David, cîndva existent 
în colecţia berlineză a d-nei von Kaufmann 8 
si în cea pariziană a baronului Rothschild; vo- 
letul cu Adam si Eva cîndva aflat în colecţia 
Emden din Hamburg). S-a afirmat că tripti- 
cul lui Gossaert se găsea la Messina pe la 1600. 
De fapt Jan Carondelet, unul din clienții sus- 
puşi ai artistului, care era cancelar al Flandrei 
si în mod cert a locuit un răstimp la Bruges, 
era concomitent şi episcop de Palermo. Este 
deci foarte plauzibil cá ipictura de la Bruges i-a 
aparţinut lui si că a dăruit-o mai tirziu Siciliei. 

Suferința din grădină de la Kaiser-Friedrich 
Museum din Berlin, remarcabilă pentru trata- 
rea adecvatä a luminii lunii (motivul l-a imbol- 
dit pe pictor la un veritabil tur de forță) si 
pentru capetele curios de neizbutite, este una 
din picturile timpurii ale lui Gossaert. Desi 
acolo unde se cerea capacitate compozițională 


si inventivitate în crearea tipurilor figurale ar-- 


tistul nu putea face faţă, el s-a dovedit încă 
din tinerețe un foarte bun portretist, excelind 
în exprimarea unei bárbátii dominatoare în- 
totdeauna apreciată de contemporanii săi. In 
panoul Carlisle capetele de portret (sau de tip 
portret) sint cele mai bune părţi si ne oferă 
un util punct de plecare pentru depistarea al- 
tor portrete individuale contemporane, adică 
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timpurij. Consider, cu mai multă sau mai pu- 
țină certitudine, citeva portrete de bărbaţi din 
jurul anului 1510 ca fiind pictate de Gossaert. 
Acestea includ un Cap de tinăr bine conturat, 
existent în colecția Cook de la Richmond! 
(cu un cadru de piatră pictată, cum îi plăcea 
maestrului atit de mult) severul si incondatul 
Cap de bătrîn din colecţia baronului von Lip- 
hart de Ја Ratshof!f şi un Portret de bărbat 
aflat la galeria din Copenhaga. 

Sfintul Luca pictînd-o pe Fecioară, un ta- 
blou existent pe vremuri la Malines iar acum 
la galeria din Praga, ocupă o poziţie interme- 
diară. El datează probabil de pe la 1515 şi, 
din fericire, este semnat, căci altfel problema 
paternităţii ar fi fost dificilă, van Mander 
menfionindu-l greşit printre lucrările lui Or- 
ley. Această compoziţie sobră si seacă o pre- 
zintă pe Fecioara cu Sfintul Luca intr-o mag- 
nifică închisoare de piatră. Spaţiul şi volumele 
sint clar articulate, exacte şi impecabile. Lucră- 
rile mai tirzii ale lui Gossaert sint tot mai 
mult străbătute de un raţionament constructiv. 
Dacă pasiunea pentru reguli, măsuri si teorie 
a devenit un pericol chiar şi pentru Direr — 
un artist infinit mai profund — ce departe de 
sursele desenului sănătos l-a putut ea duce 
pe un Gossaert ! 

In acele zile critice, cînd tradiţia se dezagre- 
gase în nord, raționalismul constituia o primej- 
die penmanentă. Artistul se preocupa de 
anumite probleme de formă si de anumite di- 
ficultáti. Lucrind ou o pedanterie arogantă 
pentru a crea efecte izbitoare de racursi şi su- 
prapunere în perspectivă, el scapă din vedere 
conţinutul spiritual. Ceea ce la Leonardo era 
un mijloc pentru atingerea unui scop, la Gos- 
saert devine scopul în sine. 

Maestrul a abordat de citeva ori subiectul 
Adam şi Eva. Primea bucuros comenzi care im- 
plicau nuduri în mărime naturală. Van Man- 
der menţionează o asemenea lucrare. Un ori- 
ginal se află la muzeul dän Berlin, iar altul la 
Hampton Court. Există şi copii după a doula 
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compoziţie, una de asemenea la Berlin şi o 
alta, cumpărată ca original; la Bruxelles. O a 
treia compoziţie a supravieţuit într-un desen 
original de la Biblioteca Albertina din Viena. 
О а patra, de prost gust si cu posturi com- 
plicate, este la castelul Schânhausen de lîngă 
Berlin 12. 

Tot așa cum îi plăcea să-şi facă figurile cit 
mai mari cu putinţă si cum nu se arăta prea 
sensibil la irafionalitatea peisajului, Gossaert 
prefera pentru sfinţii săi bustul, plasat pe un 
fundal neutru şi într-un cadru îngust. În acest 
fel l-a pictat pe Sfintul Donatian în tabloul 
de la Tournai. Pe dosul panoului se vede bla- 
zonul lui Carondelet. Presupun că acest panou 
forma un diptic cu portretul lui Carondelet 
aflat cîndva în posesia d-lui R. von Gutmann 
din Viena? Există o Sfîntă Maria Magdalena 
în bust la Musée 'Mayer van der Bergh din 
Amvers. O Magdalenă mai mică, tot în bust, 
achiziționată aoum cîţiva ani pentru National 
Gallery din Londra, a fost cert lucrată mult 
mai înainte şi ne atrage prin naivitatea indivi- 
dualizată a expresiei. Acest panou, desi nu s-a 
păstrat în condiţii optime, îşi merită locul ală- 
turi de triipticul din Palermo. Capacitatea com- 
pozițională nu il ajută pe artist atunci cînd 
trebuie să realizeze scene cu multe figuri. Mo- 
delarea excesivă a detaliilor dăunează ritmului 
Si impresiei generale. Toate elementele se im- 
pun privirii cu ostentafie. 

Renumitul altar de la Middelburg a căzut 
pradă focului. O Coborire de pe cruce, pe care 
eu o consider de Gossaert, apare sub numele 
lui Orley la Ermitaj (Petersburg), unde a ajuns 
din colecţia regelui Wilhelm al Olandei ©. Acest 
tablou, care a fost transpus pe pinzä și 61-а 
pierdut, din păcate, în mare parte claritatea şi 
precizia, poate fi identic ou o pictură de Gos- 
saert văzută de van Mander in casa unui oa- 
recare domn Magnus din Haarlem 5 

Maestrul are mai mult succes în redarea 
figurilor invegmintate de ceremonie decit in 
scenele dramatice. Tabloul cu Sfintul Luca de 
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la muzeul din Viena, care diferá apreciabil de 
panoul de altar ou același subiect din Praga — 
inspirat, poate, din Joos van Cleve — si care 
datează de prin 1518, este reușit sub aspect 
compozitianal. 

Dintr-un motiv sau altul a fost frecvent co- 
piat un Ecce homo pictat de Gossaert prin anul 
1527, al cărui original nu mai poate fi găsit 
astăzi. Imitatorii (printre care şi Maestrul Bus- 
turilor de femei) au adăugat în general inscrip- 
tia onestă Malbodius invenit*, dar uneori si 
Malbodius pingebat **. 

Dintre nudurile mitologice cu care Gossaert, 
desigur, se mindrea foarte mult — cînd a in- 
trodus aceste subiecte el se credea mare cu- 
noscător al antichităţii şi fiu luminat al unei 
epoci noi — am amintit deja panourile din 
Berlin și din colecţia Cook (1516 şi 1517). Nu- 
duri feminine individuale, concepute asemănă- 
tor dar la o scară mai mică, se află da muzeul 
din Rovigo si in colecţia pariziană Schloss 16. 
Danae de la München, un original atent execu- 
tat, datind din 1527, este sculptural în con- 
cepfie si lasă o impresie rece, metalică. 

Ne-au parvenit numeroase Madone, mai ales 
în bust. Citeva, cu posturi complicate şi desen 
iscusit, au plăcut mult şi au fost frecvent co- 
piate. Ráceala emoţională care ne displace 
nouă nu deranja pe nimeni atunci. Printre Ma- 
donele lui Gossaert se află un original foarte 
izbutit care constituie o jumătate din triptioul 
Carondelet de la Luvru (1517); tot de prin 
acel an — si aproape la fel de bun — este un 
panou din colecţia berlineză E. Simion (prove- 
nit din colecţia Kaufmann) 1. 

Există un numär surprinvátor de cópii me- 
dicare — al căror oniginal n-a putut fi găsit — 
după o compoziţie pretențioasă în care Pruncul 
lisus încearcă să se desfacă din vălul mamei 
sale. Majoritatea acestor copii datează de pe la 


* Imaginat de Malbodius (fn limba latină in ori- 
ginal) (n. tr.). 

** Pictat de Malbodius (In limba latină în original) 
(n. tr). 
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1550 şi sînt asemănătoare ca stil. Este oare po- 
sibil ca ele să fi fost lucrate de Paulus van 
Aalst, despre care van Mander afirmă cá era 
excepţional de bun în copierea picturilor lui 
Jan van Mabuse ? Şi fiului lui Pieter Coek i 
s-ar putea datora acest stil efeminat. 

Un tip aproape la del de popular îl constituie 
Fecioara cu Pruncul, in care părul Madonei 
prezintă o cărare frapantă. Citeva replici bune 
s-au apropiat mult de Gossaert, chiar şi ca 
execuţie — de pildă panoul din castelul Long- 
ford şi cel aflat pe vremuri în colecţia 
R. Kann 8. Există ceva de portret în înfățișarea 
Mamei si a Pruncului, şi în sensul acesta s-a 
subliniat pasajul in care van Mander afirmă cá 
Gossaert a folosit probabil ca modele pe soţia 
si fiul clientului sáu, marchizul de Vere (Adolf 
de Burgundia). Portretul partial acreditat al 
marchizei (Gardner Museum, Boston) nu ex- 
clude în nici un fel această posibilitate. 

Un panou cu Madona aproape uitat a fost 
vîndut cu colecţia Beurnonville si se află acum 
în colecţia Max Wassermann din Paris 19. 

iNumárul portretelor este considerabil. Clare 
ca formă, adesea cu о amplã mișcare a miinilor, 
sigure ca expresie, în rame înguste şi adesea 
energic modelate pe un fundal neutru, aceste 
lucrări sînt mai impresionante decit compozi- 
{Ше libere ale artistului. Modelarea este stră- 
lucită si se realizează nu atît prin umbre 
adinci oit prin reflexe fin observate, ca si prin 
raoursi şi prin desenul măiestrit, uneori: aproape 
exagerat, al părților ce se intersectează. Exem- 
ple se pot găsi cu uşurinţă îm marile galerii, in 
special la National Gallery din Londra, la Lu- 
vru, ia Berlin, Viena și Anvers. 

Gossaert a rezolvat problema destul de ne- 
obișnuită a unui portret de gnup atunci cînd 
i-a pictat pe cei trei copii ai regelui Danemar- 
cei într-un singur panou. Trei versiuni ale 
acestei picturi, mai mult sau mai puţin egale 
calitativ, au supravieţuit în Anglia — la Hamp- 
ton Court, Wilton House şi castelul Longford. 
Maestrul l-a pictat probabil si pe tatăl copi- 
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ilor, regele Cristian. Judecind după stil, por- 
tretul gravat al acestui rege, „ucrat de Jacob 
Binck, se bazează pe Gossaert 2 

Gossaert nu era atit de apropiat de regenta 
habsburgá ca rivalul sáu Orley, dar legátura 
cu regele Danemarcei, care se căsătorise ou 
Isabela de Austria, dovedește că serviciile lui 
erau apreciate la curte. Orley era mai dispo- 
nibil si în jurul anului 1525 ajunsese să-i în- 
locuiască (necorespunzător, credem noi) pe cei 
mai capabili portretisti neerlandezi. 

Efonturile lui Justi de a găsi portrete ale 
familiei Habsburg pictate de Gossaert s-au do- 
vedit infruchuoase. Recent am văzut pe piața 
de artă italiană un portret? care sugerează 
mîna maestrului nostru şi pare să reprezinte o 
soră a lui Carol Quintul. Asemănarea cu cel 
mai bun portret confirmat al reginei daneze 
(din colecţia contelui Tarnowski) este foarte 
frapantă, dar s-ar putea la fel de bine ca lu- 
crarea s-o reprezinte pe sora ei, Maria a Un- 
gariei, ale cărei portrete atestate sint mult 
ulterioare. 

Gossaert îşi dezvoltă maniera de desenator 
în contrast voit cu tradiția neerlandeză, ajun- 
gînd la fonıne de o lărgime plină, rotunjită, și 
la un duct viu, unduit, cu demarcafii clare si 
precise. Telul sáu suprem este sá realizeze o 
iluzie izbitoare a formei fizice. Pentru el jert- 
feste totul: sensibilitatea, lumina, aerul, tex- 
tura materială, farmecul culorii. Gossaert 
caută dificultăţile si le accentuează. El ne oferă 
aspecte uimitoare, nejustificate de conţinut, 
pur si simplu spre a se deosebi de ceilalți şi 
эрге a-şi scoate ûn evidenţă arta. Nu rareori 
figurile lui Gossaert ne par ínfepenite în poze 
excentrice deoarece demersul lui analitic si res- 
pectarea strictă a modelului stînjenesc cursi- 
vitatea mișcării. ' 

Nimeni nu putea fi mai puțin înzestrat са 
el pentru redarea viziunilor, viselor sau nă- 
lucilor. Pasiunea sa fanalicä pentru forma fi- 
zică nu i-a permis să devină um interpret al 
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spiritualităţii creştine, si în acest sens negativ 
el a fost cu adevărat „modern“, căci nu credea 
decit ceea ce vedea si nu vedea decit ceea ce 
putea efectiv pipăi. 


NOTE 


1. Acum la Ecole des Beaux-Arts, Paris. 

2. Se cunosc în prezent alte trei desene lucrate de 
Gossaert după monumentele Romei : Spinario (Ca- 
binetul de stampe al Universităţii din Leyda), 
Coliseul (Cabinetul de stampe din Berlin-Dah- 
lem) si Hercule, după statuia din Forum Boarium, 
aflată acum la Palazzo dei Conservatori din Roma 
(Colecţia lordului Wharton din Londra). 

3. Un document publicat de J. M. March (în Bo- 
letin de la Sociedad Española de Excursiones, 
LIII 1949, pag. 221) stabileşte data morţii lui 
Gossaert în 1532. Pentru detalii vezi şi J. K. 
Steppe, în catalogul de expoziţie Jan Gossaert, 
genoemd Mabuse, Rotterdam si Bruges, 1965, 
pag. 33—38. 

4. Acum la Barber Institute, Birmingham. 

Cf. Friedlănder, Jan Gossaert (Mabuse): The 

Adoration of the Kings in the National Gallery 

(The Gallery Books, nr. 19), London, 1948. 

. Pentru datá vezi nota 7. 

. Acest fapt l-a determinat pe Friedländer (in Die 
Altniederlündische Malerei, VIII, pag. 17 şi urm.) 
să dateze tripticul Malvagna si Inchinarea de la 
National Gallery în jurul anului 1512, intrucit 
Patimile lui Dürer poartă datele 1509—1511. 

8. Acum în colecţia von Pannwitz. 

9. Vindut odată cu colecţia vieneză E. Weinberger la 

22 octombrie 1929, 

10. Acum în colecţia van Beuningen, Vierhouten. 

ll. Acum la Mauritshuis, Haga. Ulterior mai mulţi 
specialişti au atribuit acest portret „Maestrului 
Michiel“ (Michiel Sittow). 

12. Acum la Jagdschloss Grünewald, Berlin. Cu pri- 
vire la compoziţiile Adam si Eva ale lui Gossaert 
vezi sl studiul detaliat al lui H. Schwartz în 
Gazette des Beaux-Arts, seria 6, vol. XLII, 1953, 
pag. 145—182. 

13. Acum la William Rockhill Gallery of Art, Kansas 
City, Missouri S.U.A. 

14. In catalogul de pictură occidentală al Ermitajului 
pe anul 1958 această pictură este atribuită lui 
Gossaert. Volet) cu Sfîntul Ioan şi Sfîntul Petru 
iar pe dos cu Bunavestire au reapărut şi se află 
acum la Museum of Art, Toledo, Ohio, S.U.A. Ei 
datează din 1521. 
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15. 


21. 


Din documentele publicate de J. Maréchal în 
Académie Royale de Belgique, Classe des Beaur- 
Arts, Mémoires, XII, nr. 2, Bruxelles 1963, 
pag. 11—15, reiese clar cà altarul se afla inițial 
in capela Salamanca a Bisericii Augustine din 
Bruges, unde a rámas cel putin pinà in 1795. 


. Acum la muzeul regal din Bruxelles. 


Ulterior în colecţia Huck, Berlin. 


. Acum la Metropolitan Museum of Art, New York. 
. Colecţia a fost împărţită între moștenitorii d-lui 


Wassermann. 

Desenul original al lui Gossaert a reapărut între 
timp şi se află acum în colecţia F. Lugt din Pa- 
ris. Cf. articolul lui Friedlănder despre portretele 
regelui danez (in Annuaire des Musées Royaur de 
Beaux-Arts de Belgique, I, 1938) in care el il res- 
pinge pe Binck ca autor, deşi există si un portret 
al lui Cristian al II-lea gravat de acesta. 
Ulterior in colecţia August van Berg, Portland, 
Oregon, S.U.A. 


JAN JOEST 


O singură operă, oricit de importantă, nu este 
în general de ajuns pentru a ilumina din toate 
laturile personalitatea autorului. Pentru ca pă- 
rerea noastră despre el să se confirme şi să se 
întregească trebuie să găsim calităţi caracteris- 
tice şi în alte lucrări. 

Jan Joest este amintit pretutindeni în legă- 
tură ou voletii altarului de la Kalkar, dar după 
ce a fost respinsă — și pe bună dreptate — o 
propunere de a-l identifica cu Maestrul Ador- 
mirii Maicii Domnului nu s-a mai făcut nici 
o încercare de a-l insera corect in inlánfuirea 
istorică. In 1904, cînd altarul a fost expus la 
Düsseldorf, comentariile s-au limitat la cuvinte 
convenţionale de laudă. 

Documentele de la Kalkar me-au adus infor- 
matia că Jan Joest a executat marea sarcină de 
a acoperi cei doi voleti cu zece picturi, cinci 
de fiecare parte, între 1505 si 1508. Ghidin- 
du-ne după notarea plăţilor, deducem că pic- 
torul a venit probabil din altă parte pentru a 
lucra la Kalkar şi, la terminare, a plecat din 
localitate. Pe de altă parte numele lui a fost 
găsit înregistrat în controalele militare de la 
Kalkar pe anul 1480. Putem presupune că toc- 
mai pe baza acestei legături anterioare cu Kal- 
karul a primit maestrul comanda din 1505. Se 
poate chiar ca el să fi fost originar din oraș. 

Se intfimplä însă că numele unui pictor Jan 
Joest a apărut într-un centru artistic mult mai 
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vestit decit Kalkarul, şi anume la Haarlem. 
Ulterior identificarea pictonului din Haarlem 
cu cel de la Kalkar a fost unanim acceptată. 

În 1510, adică după anii petrecuţi la Kalkar, 
Jan Joest și-a cumpărat o casă la Haarlem; 
în 1515 a executat o comandă pentru biserica 
Sf. Bavo ; în 1519 a fost înmormîntat în această 
biserică. Datele referitoare la Haarlem şi Kal- 
kar concordă. Dar înainte de 1505 nu găsim 
nici o urmá a lui Joest la Haarlem. Localitatea 
de unde a venit pictorul la Kalkar rămine o 
chestiune deschisă 2, 

Există la catedrala din Palencia un altar 
care, asemeni multor monumente spaniole no- 
tabile, a fost relevat de C. Justi 3. În registrele 
bisericii numele pictorului este dat ca Juan de 
Holanda. Justi, descriind altarul, ridică pro- 
blema identității acestui Jan din Olanda şi îl 
propune pe Jan Mostaert. Dar Mostaert, a cărui 
artă o cunoaștem bine acum, nu mai poate in- 
tra in diseufie. Oricui a văzut volefii din Kal- 
kar îi e de ajuns o privire asupra panourilor 
din Palencia pentru a detecta asemănarea de 
stil. Şi chiar cei care nu se incred în această 
constatare trebuie să admită că toate indiciile 
sînt în favoarea identificării. 

Jan Joosten din Kalkarnueste probabil altul 
decit Jan Joest din Haarlem ; ca atare, numele 
Juan de Holanda se referă la el. Ca un Jan 
din Olanda să fi lucrat la Palencia picturi în- 
rudite stilistic cu volefi de ја Kalkar și să 
nu fi fost identic cu Jan Joest este cu atit mai 
improbabil ou cit relaţiile dintre Spania şi 
Olanda nuerauprea strînse. Identificarea ne dá 
o binevenită confirmare a documentelor de la 
Kalkar şi a legăturii dintre datele de arhivă 
de la Kalkar și Haarlem. 

Altarul de la Palencia — tot potrivit afir- 
mafiei lui Justi — a fost „comandat în 1505 
la Bruxelles“ de Juan de Fonseca. Este destul 
de curios că aceste două comenzi, pentru Kal- 
kar şi Palencia, au apărut concomitent. Faptul 
creează dificultăţi, dar ele nu sint nicidecum 
insurmontabile. Înainte de a se duce la Kalkar 
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Jan Joest ar fi putut locui la Bruxelles, sau 
s-ar fi putut deplasa acolo pentru a primi co- 
manda spaniolului, care se afla în oraş cu o 
misiune diplomatică. Dacă inscripția — pe care 
eu n-o pot verifica — într-adevăr spune 
„Comandat 1505", este greu de crezut cá Jo- 
est a găsit timpul necesar pentru executarea 
acestei comenzi înainte de a pleca la Kalkar. 
lar ipoteza că pictorul a lucrat la panourile 
spaniole în timpul șederii sale la Kalkar este 
destul de inabilă. Se poate ca el să fi aminat 
execuţia lucrării pînă după perioada petrecută 
la Kalkar. Sau, eventual, inscripţia vrea să 
spună că altarul a fost terminat în 1505, deci 
înainte de lucrarea de la Kalkar. Dealtfel, în 
introducerea lui Justi la ghidul Bedeker pentru 
Spania, altanul este datat 1507. 

Numai “savantul calculat — dar nicidecum 
observatorul impartial — şi-ar putea aminti 
de Geertgen privind voleţii din Kalkar. Tradi- 
tia Haarlemului şi efectele prelungite ale in- 
fluenfei lui Geertgen sint vizibile in opera lui 
Jan Mostaert, dar nu in cea a lui Jan Joest. 
Este o fază stilistică diferită, iar sursa acestei 
arte e necunoscută, ceea ce nu poate surprinde 
dacă ne gindim la pufinätatea monumentelor 
olandeze ce ne-au rămas din veacul al XV-lea. 
Aceasta însă nu ne îndreptățește să-l socotim 
pe artist un geniu original. Totuşi, Jan Joest 
se află în avangarda pictorilor care căutau idei 
noi. Sîntem acum la începutul veacului al 
XVI-lea, dar cea mai apropiată paralelă sti- 
listică o vom găsi în opera lui Joos van Cleve, 
care a ajuns maestru la Anvers în 1511, și în 
primele lucrări ale lui Barthel Bruyn, care 
n-avea decit doisprezece ani în 1505. Eisen- 
mann îndeosebi subliniază afinitatea cu Ma- 
estrul Adormirii Maicii Domnului si este chiar 
ispitit să-i îmbine pe cei doi artişti intr-unul 
singur; raportul cu Bruyn a fost ingenios de- 
teotat de Firmenich-Richartz. 

Ne aflăm aproximativ în faza artistică a lui 
Hans Holbein cel Bătrân, dar demersul mai 
larg, mai plastic al artistului neerlandez con- 
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trastează cu stilul mai liniar al maestrului ger- 
man. Ceea ce îi uneşte este degajarea cu care 


„ amândoi slábesc legăturile severitätii stilistice 
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tradiționale, plasarea neașteptată a unor ca- 
pete realiste, de portret, alături de altele ideale, 
fără conţinut, asemenea unor măști. Imboldul 
de a exprima mișcări viguroase se irosește fără 
a produce vreo compoziție de un dramatism 
mal intens. Construcţia figurilor este nesigură, 
desi culoarea suculentä, strălucitoare, simțul 
realităţii în redarea detaliilor neinsemnate si 
farmecul efectelor variate de lumină reuşesc 
să mascheze slăbiciunea nativă. 

Concepţia este confortabil burgheză, uneori 
chiar plină de umor, mai curînd decit impu- 
nătoare sau reprezentativă în sensul unui spi- 
rit bisericesc. Motive comice „„copilăreşti“ si 
caricaturi introduse oriunde se ivește prilejul 
ne arată destul ide limpede că pentru acest 
înaintaș al picturii olandeze de portret, peisaj 
şi gen, pictura religioasă era o treabă nepo- 
trivită la care se vedea nevoit să se resemneze. 

Figurile Apostolilor ín rakursiuri stângace, 
cu bănbia parcă lipită, sint tot atit de necon- 
vingătoare ca şi aspectul delicat al lui Dum- 
nezeu, pe cînd figurile întimplătoare, cu ochi 
intredeschisi şi gurile pronunțat senzuale, fra- 
pează prin realismul lor pronunțat. Mfinile sînt 
deosebit de mari, cu degete lungi, osoase şi 
flexibile. Copiii, femeile si bărbaţii tineri au 
nasuri cirne, care lasă o impresie de comic, 
obrăznicie sau vulgaritate. 

Pictura de la Palencia este divizată, într-un 
mod neobișnuit, în opt panouri, opt reprezen- 
tări, cite trei în stinga şi în dreapta si două 
suprapuse în centru. Panoul principal, cel in- 
ferior din centru, este de două ori cît cele- 
lalte ca dimensiuni si scară a figurilor. Sce- 
nele sînt separate printr-un cadru gotic, energic 
modelat. Compoziţia dominantă din centru, 
un grup cu Sfîntul Ioan Evanghelistul stind 
în spatele figurii întristate a Fecioarei în ge- 
nunchi, pe care o sprijină, arată o simplitate, 
nobleţe si gingăşie cu mult superioare lucrării 


164 


de la Kalkar. În dreapta stă îngenuncheat do- 
natorul, Juan de Fonseca. Panourile mai mici 
reprezintă, începînd din stinga sus, următoarele 
subiecte : 

1. Iisus copil discutind în Templu. Un inte- 
mor cu o perspectivă îndrăzneață, o tratare 
conseoventă a iluminării şi un clarobscur sur- 
prinzător, 

2. Fuga în Egipt. 

3. Intimpinarea Domnului. Scena apare şi pe 
altanul din Kalkar. 

4. (Centru sus). Hristos purtind crucea. 

5. (Dreapta sus). Răstignirea. 

6. Jelirea lui Hristos. 

7. Punerea în mormint. 

Judecind după stil, altarul din Palencia pare 
puţin mai vechi decît cel de la Kalkar, ceea 
ce mă face să cred cá a fost terminat în 1505, 
inainte de plecarea lui Jan Joest la Kalkar. 
În majoritatea panourilor spaniole compoziția 
este mai calınä, mai puțin difuză decit in cele 
de la Kalkar, tipurile sint mai impunătoare, 
iar execuţia mai uniformă. 

Există la Sigmaringen o pictură de Joest, 
apropiată stilistic de altarul din Palencia, care 
este deosebit de originală sub raportul compo- 
zitiei : Jelirea lui Hristos. În centru se află 
Fecioara Maria cu trupul lui Hristos, tinin- 
du-si fiul în felul in care îl tinea Dumnezeu- 
Tatăl în reprezentările timpurii ale Treimii, la 
stinga, Sfintul loan preluind greutatea trupu- 
lui, în dreapta, Maria Magdalena sprijinind 
braţul stîng al Mântuitorului. Scena apare gin- 
gasä şi picturală pe fondul întunecat al peisa- 
jului din planul intermediar. Sub nr. 72 (ini- 
tial nr. 149 din colecția Weber) din catalogul 
Sigmaringen pictura este prezentată, sub gi- 
rul lui Soheibler si Eisenmann, drept o lucrare 
timpurie a lui Bruyn. Găsim totuşi un indiciu 
care duce spre Jan Joest în colecţia von Kauf- 
mana din Berlin. Această colecţie cuprindea pe 
vremuri un cunoscut panou de Bruyn datat 
1516 — Nastereu Domnului — cu un ecleraj 
splendid realizat 5. O comparaţie cu Nasterea 
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de la Kalkar, în care figura în genunchi a Fe- 
cioarei este înfăţişată asemănător, ne dezvä- 
luie că in 1516 Bruyn (pe atunci de douăzeci 
şi patru de ani) era complet sub influenţa lui 
Joest. 

Comipozitia lui Bruyn este cea derivată. Ea 
mai apare si în alte locuri. În colecţia von 
Kaufmann exista o a doua Naștere, mai slabă 
ca execuţie, care n-are nimic de-a face cu 
Bruyn dar repetă toate motivele esenţiale din 
panoul acestuia, mai ales grupul de îngeri în- 
genuncheafi cap lîngă cap în spatele și puţin 
în latura ieslei. Personal sint convins, pe te- 
meiuri stilistice, că cele două versiuni se trag 
dintr-o pictură de Jan Joest care nu mai poate 
fi găsită azi. În 1508, cînd Jan Joest a plecat 
din Kalkar, ducindu-se probabil direct la Ha- 
arlem (el se afla în mod cert acolo în 1510), 
Barthel Bruyn avea numai cincisprezece ani. 
Este foarte probabil ca el să fi studiat la Ha- 
arlem între 1510 şi 1515. Numele Bruyn este 
pomenit la 1490 într-un document din acest 
oraş, Pictorul Bruyn care lucrase acolo la bi- 
serica Sf. Bavo ar putea fi tatăl lui Barthel. 

La muzeul din Valenciennes se păstrează un 
panou cu o copie destul de exactă, lucrată de 
aşa-numitul Maestru din Frankfurt, a picturii 
pe care o cunoaștem din colecția Kaufmann *. 
Maestrul din Frankfurt era mai în virstă de- 
cit Bruyn şi lucra probabil la Anvers încă din 
1500. Lipsa sa de independenţă şi tendința de 
a împrumuta compoziții pot fi observate și în 
alte cazuri. Fără să {i fost efectiv elevul lui 
Jan Joest, s-ar putea să fi folosit modelele 
acestuia. Nu este în nici un caz exclus ca Jo- 
est să fi exercitat direct sau indireot o influ. 
enfä asupra sudului Tärilor de Jos. Nu se afla 
el oare, dacă inscripţia din Palencia spune ade- 
vărul, la Bruxelles in 1505 ? 


Și Joos van Cleve a fost confundat cu Jan 
Joest, iar afinitatea stilistică dintre van Cleve 


* Expusă la Paris în 1904, la Exposition des Pri- 
mitifs Français, nr. 115, foto Giraudon. (n. ol 
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si Bruyn a fost subliniată în repetate rînduri. 
Relaţia poate fi cel mai bine desluşită dacă pre- 
supunem că atit Bruyn oit şi van Cleve au fost 
discipolii nui Joest şi că ceea ce au ei în co- 
mun provine de fapt de la acelaşi maestru. 
Joos era puţin mai in virstă decît Bruyn. El 
devine maestru in 1511, dar se poate sài fi 
început activitatea cu cîțiva ani inainte, să spu- 
nem in 1507, pe cind Bruyn a început să lu- 
creze abia în 1515. Joos — cu condiţia să fi 
lucrat într-adevăr în atelierul lui Joest — s-ar 
fi putut afla la Kalkar prin 1506. Această re- 
laţie nu e improbabilă dacă ţinem seama cît 
de aproape se află Cleve de Kalkar. 

In colecţia von Bissing din München se află 
о mică Naștere a Domnului care, fără a fi o 
replică a modelului pe care l-am reconstituit, 
are multe trăsături în comun cu el, de pildă 
mîinile Fecioarei si poziția Pruncului ` calitativ 
depăşeşte cu mult toate panourile menţionate 
aici, inclusiv cele pictate de Bruyn si de Ma- 
estrul din Frankfurt. Acest panou este în mod 
cert un original si, după părerea mea, chiar un 
original lucrat de Joest. Părţile bine conser- 
vate, îndeosebi ingerii zburători din partea de 
sus, sint măiestrit executate. Capetele Fecioarei 
si Sfintul Iosif nu sînt în perfectă stare și pro- 
babil de aceea ne par puţin cam ciudate. 

Arta lui Jan, a cărei forță n-a fost corect 
apreciată, a avut urmări ample şi numeroase. 
Centrul ráspindirii se află probabil înăuntrul 
Olandei, chiar dacă obirșia maestrului este ob- 
scură. Influența acestui pictor care a lucrat la 
Kalkar, poate si la Bruxelles, la Haarlem si 
pentru Palencia, s-a extins la Anvers (Maestrul 
din Frankfurt, Joos van Cleve) şi la Kóln 
(Barthel Bruyn). 

Firele care leagá arta sa de arta mai veche 
a Olandei nu sint vizibile. Dar dacă ne vom 
hazarda vreodată să reconstituim evoluția artei 
olandeze, cu acele trăsături care în veacul al 
XVII-lea apar triumfător ca specific olandeze, 
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atunci Jan Joest îşi va găsi acolo locul ca o 
verigă esenţială între Geertgen şi Jan van 
Scorel. 


NOTE 


1. În 1512 a pictat altarul înalt al bisericii abafiale 
St. Ludger de la Werden (J. H. Schmidt, Kalkar, 
1950, pag. 63). 

2. Friedlânder consideră ca probabil (Die Altnieder- 
lándische Malerei XIV, 1937, pag. 114) faptul cá 
Joest s-a náscut la Wesel deoarece, conform unui 
document recent descoperit, el se afla acolo in 
anul 1474. 

3. In. Miszellaneen aus drei Jahrhunderten Spa- 
nischen Kunstlebens, I, pag. 329. 

4. Acum la Wallraf-Richartz Museum, Koln. 

5. Acum la Staedel Institut, Frankfurt. 


JAN MOSTAERT 


Lucrarea lui van Mander — în măsura în care 
putem conta pe ea — ne oferă o biografie 
destul de informativă a lui Mostaert. Van 
Mander a intreprins cercetări zeloase, mai ales 
la Haarlem, unde în multe case i s-au arătat 
tablouri de „vechi maeştri“ si unde a desco- 
perit o tradiţie vie a lui Mostaert. Cit timp 
activitatea acestui pictor a rămas legată de 
Haarlem ne putam bizui pe relatarea lui van 
Mander. În Viaţa lui Ouwater, van Mander 
aminteşte де un bätrin, pictonul Aelbert Si- 
monsz, care in 1604 pretindea că a fost, cu 
cinca şaizeci de ani in ummă, adică in 
1544, elevul lui Mostaert, acesta fiind pe 
atunci in  virstá de vreo şaptezeci de 
ani. In biografia lui Mostaert, van Mander 
spune că pictorul a murit la o virstă aprecia- 
bilă, în anul 1555 sau 1556. Două documente 
publicate de van der Willigen *. care au fost 
treoute cu vederea în ultima vreme. confirmă 
aceste date. Încă în anul 1500 Mostaert primea 
o comandă: pentru pictarea unui tablou la Ha- 
arlem, ceea ce înseamnă că in acea vreme el 
lucra deja acolo ca maestru 1. La o virstă ina- 
intată el a plecat din orașul „unde trăise pină 
atunci“. Cea mai mare parte a informaţiilor 
lui van Mander provin probabil din gura lui 


* Les artistes de Haarlem (1870) (n. a). 


169 


Simonsz, elevul lui Mostaert, adică dintr-o 
sursă de încredere. În ultima sa contribuţie la 
viața lui Geertgen, Simonsz afirmă cá Mos- 
taert (desi născut încă de prin 14752) nu l-a 
întilnit niciodată pe Geertgen, de unde putem 
conchide că l-ar fi cunoscut, fără îndoială, dacă 
Geertgen n-ar fi murit atît de tînăr. S-ar pă- 
rea deci nu numai că. Mostaert s-a născut la 
Haarlem, nu numai că a trăit şi a avut elevi 
acolo spre sfirşitul vieții (pe la 1456), ci şi că 
el însuşi s-a calificat 'acolo. Ca atare, pictorul 
a fost, desigur, în strîns contact ou tradiţia ar- 
tistică a oraşului. Faptul este sprijinit de in- 
formaţia că încă de foarte tînăr el a studiat 
cu Jacob din Haarlem, care pictase altarul 
„Zakkedraggers“ (cäräusii de grine) pentru ma- 
rea biserică din oras. Nu avem alte elemente 
despre acest Jacob? și putem doar să presu- 
punem că el este identic cu un pictor anonim 
care se plasează, sub raport stilistic, între Ge- 
erbgen și Mostaert. 

Van Mander apreciază foarte mult obiceiu- 
rile rafinate si curtenia lui Mostaert care, ne 
spune el, se trägea dintr-o familie veche si no- 
bilă. O perioadă de lucru la curte întrerupe 
episodic anii lungi de activitate la Haarlem ^. 
Timp de optsprezece ani, susține van Mander 
(probabil pe baza informatiilor primite de la 
bătrin-ul Simonsz), Mostaert a fost pictorul.re- 
gentei Margareta, urmind-o oriunde aceasta își 
stabilea curtea. Din păcate n-avem nici o con- 
firmare documentară a acestui lucru, iar nu- 
mele maestrului nu apare pe listele tablou- 
rilor apartinind Margaretei. Fiica împăratului 
Maximilian a fost regentă a Țărilor de Jos în- 
tre 1506 şi 1529 (cind a murit). Van Orley a 
fost pictorul curţii între 1518 şi 1529, iar Ja- 
соро de’ Barbari intre 1510 si 1515. Unicul do- 
cument al curţii care pare să se refere la 
Mostaert este destul de obscur. În 1521 s-a 
efectuat o plată „a ung painctre qui a pré- 
senté a Madame une paincture de feu Notre 
Seigneur de Savoye faict en vif, nommé Je- 
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han Masturd ` XX philippus“ *. Bărbatul pictat 
nu poate fi decit Philibert de Savoia, soţul 
Margaretei, care murise inainte de 1504. Dacá 
luăm textul ad litteram, înseamnă că inaihte de 
1504, deci cind era încă foarte tinăr, Mostaert 
intrase in contact cu soțul Margaretei. Faptul 
că la șaptesprezece ani după moartea lui Phi- 
libert el îi vinde văduvei un portret al princi- 
pelui pictat după natură este cam greu de ex- 
plicat şi nu se prea potriveşte cu informaţia 
că s-a aflat optsprezece ani în serviciul ei. 

Van Mander descrie o întreagă serie de lu- 
crări de Mostaert pe care le-a văzut la Haar- 
lem şi Haga. Cele mai multe i-au fost arătate 
in casa lui Niclaes Suyker, primarul Haarle- 
тиш. Suyker era nepotul lui Mostaert si pu- 
tem presupune cá a furnizat date exacte despre 
bunicul sáu, confirmind sau completind spusele 
lui Simonsz. 

Criticii de artă au reuşit să reconstituie trep- 
tat opera unui artist a cărui identificare cu Jan 
Mostaert, susținută prima oară de G. Glück, 
s-a impus tot mai mult pe măsură ce se desco- 
pereau noi lucrări. Există în van Mander multe 
pasaje aplicabile operei acestui pictor care, 
odată ce a prins să i se contureze personali- 


tatea, a devenit cunoscut drept „Maestrul Ves- . 


titorului^. În opera acestui maestru anonim 
găsim o legătură cu Haarlemul: într-un trip- 
tic destul de slab, care însă îi vádegte cel 
puţin stilul, este copiată Jelirea lui Hristos a 
lui Geertgen de la Haarlem. 

În opera reconstituită apar destul de des 
personalităţi distinse care, potrivit celor scrise 
de van Mander, erau doritoare să-și comande 
portrete la pictorul de curte al Margaretei. 
Întâlnim astfel membri ai unor familii olandeze 
de frunte — Alkemade, Bronkhorst, Wasse- 
naer. Portretul de femeie din muzeul de la 
Wiirzburg o reprezintă, aşa oum a arătat Grete 


* Unui pictor care a prezentat Prințesei un por- 
tret al defunctului nostru Senior de Savoia, pictat 
după natură, numit Jehan Masturd : douăzeci de filipi. 
(În limba franceză în original) (n. tr.). 
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Ring *,-pe Justina van Wassenaer. Portretul 
soțului ei, Jan van Wassenaer, ne-a parvenit 
in cópii. Toate portretele ieşite de sub penelul 
lui Mostaert se caracterizează printr-o gravi- 
tate ceremonioasă, de curte. 

Printre picturile văzute de van Mander in 
casa primarului Suyker se afla şi un portret 
al contesei Jacobaea. Doamna în chestiune este 
Jacqueline de Bavaria, care cirmuise Olanda 
nu — așa cum ne-am putea aştepta — în vre- 
mea lui Mostaert, ci cu un secol înainte. Ar- 
tistul a copiat un portret mai vechi, probabil 
pentru o primărie olandeză unde urmau să se 
expună chipurile mai multor cirmuitori. Cu- 
noastem trăsăturile Jacquelinei dintr-o copie 
din Codicele de portrete de la Arrass ca si din- 
tr-un desen, probabil original, aflat la Frank- 
furt şi pe care îl putem atribui provizoriu lui 
Jan van Eyck. În galeria de la Copenhaga 
există un portret al acestei prințese, apropiat 
ca stil de lucrările preziuntivului' Jan Mos- 
taert. 

Mai mult, in opera maestrului nostru putem 
detecta cel mai straniu tablou din lista: lui van 
Mander, si anume „un peisaj din Indiile de 
Vest cu numeroși oameni goi, o stincà fantas- 
tică si case şi colibe exotice". E. Weiser a găsit 
într-o colecție particulară olandeză un tablou 
corespunzător acestei descrieri şi vădind un stil 
pe care avem ample motive să-l atribuim lui 
Mostaert. Acest tablou? s-ar putea să nu fie 
identic cu cel văzut de van Mander și pe care 
acesta il considera neterminat, dar, tot așa cum 
se poate presupune cá Mostaert a pictat mai 
multe peisaje de acest fel, este improbabil ca 
pe la 1520 vreun alt pictor să fi ales un su- 
biect atît de insolit. Van Mander descrie în 
detaliu un autoportret al lui Mostaert. O tră- 
sătură aparte — un adaos neuzitat — o con- 


* Repertorium f. Kunstwissenschaf, — XXXIII. 
pag. 418 (n. a). 

** Zeitschrift f. bildende Kunst, 1909/10, pag. 215 
(n. а.). 
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stituie micile figuri din planul din fund: 
Hristos ca judecător în cer, pictorul însuși oa 
o figură nudá ingenuncheatá, un diavol cu o 
listă a păcatelor şi un înger care intervine în 
favoarea celui judecat. Acest autoportret n-a 
foșt regăsit, şi nici vreun alt portret cu astfel 
de motive secundare, însă modul He a ínsufleti 
peisajele de fundal ale portretelor, mai ales ce- 
rul, cu figuri mici dar semnificative este o ca- 
racteristică izbitoare a lui Mostaert. Cel mai 
popular dintre aceste adaosuri narative era re- 
prezentarea unei sibile care îi arată împăra- 
tului August figura vizionară a Madonei în 
ceruri. Această scenă de fundal apare în por- 
tretul unui bätrinel pleșuv (aflat in galeria din 
Copenhaga), într-un portret de bămbat (galeria 
din Bruxelles), în care s-a adăugat un întreg 
asortiment de mici figuri şi animäle, si într-un 
portret de femeie cam degradat din depozitul 
muzeului de la Berlin. Peisajul Portretului de 
tinăr de la galeria din Liverpool cuprinde o 
scenă din legenda Sfintului Hubert. 

Jan Mostaert a lucrat multe decemii cu o 
conştiinciozitate egală. Intre 1500 şi 1533 el a 
trecut prin faze de gust schimbător, răminind 
în esenţă neatins de noile pretenţii. Culoarea 
sa variată si maniera ezitantă au rămas funda- 
mental la nivelul anului 1500. O comparaţie cu 
Jacob Cornelisz din Amstendam sau cu cei doi 
pictori din Leyda, Engelbrechtsen şi Luoas van 
Leyden, ne dezvăluie conservatorismul sáu 
funciar. 

Respectul pentru dorințele nobililor săi cli- 
enti, care cereau o redare clară, exactă şi com- 
pletă a detaliilor vestimentare şi a însemnelor 
heraldice, dă lucrărilor sale o tentă de banali- 
tate și pedanterie. În timp ce contemporanii 
săi de la Leyda şi Amsterdam se socoteau 
progresiști datorită folosirii unei tehnici vi- 
guroase de impástare sau de pete mari, Jan 
Mostaert și-a păstrat execuția îngrijită si 
cungătoare, nesacrificind niciodată culoarea lo- 
cală în interesul armoniei şi clarobscurului, sau 
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pentru a obține în compoziţii un ansamblu pe 
deplin coordonat. 

Lucrarea capitală a maestrului, tripticul cu 
Coborirea de pe cruce în panoul central (exe- 
cutat pentru juratul Albert von Adrichem din 
Haarlem), care a trecut din colecţia Oultremont 
la galeria din Bruxelles, deși este o pictură 
surprinzătoare, trădează sărăcia de spirit a ar- 
tistului mult mai clar decit lucrările mai mo- 
deste si, în ciuda ostentafiei si splendorii, 
rămîne penibil de plat si fără conținut. In 
compoziţia din panoul central incapacitatea ar- 
tistului de a scăpa de amintirea panoului lui 
Rogier de la Escorial, pe care l-a cunoscut fie 
în original, fie in una din numeroasele cópii 
existente, creează posibilitatea unor comparații 
foarte primejdioase. Lipseste solemnitatea gene- 
rală a efectului. Ochiul caută um punct de fi- 
xare în lumina de zi uniformă şi monotonă, 
în aglomerarea de figuri egale compozițional, 
fiind pretutindeni stinjenit de virtuozitatea su- 
părătoare a realismului de detaliu nesemni- 
ficativ, mai ales la ţesături. Şi totuşi perse- 
verenta si constiinciozitatea lui Mostaert con- 
stituie un adevărat tur de forţă. Dacă (aşa cum 
bănuiesc eu) în această luorare principală ma- 
estrul se străduia să concureze cu Quentin 
Massys nu numai în privința principiilor com- 
pozitionale ci şi a concepției, atunci trebuie să 
remarcăm că el înlocuiește patosul profund 
emoţional cu un emofionalism umeori indife- 
rent, alteori dulceag, creind, în locul draperiei 
cursive si melodioase a lui Massys, o unduire 
neconvingătoare şi monotonă. 

Felul maestrului de a trata stofele, evitind 
orice colţuri gi muchii şi folosind linii sche- 
matice, sinuoase, este trăsătura sa cea mai 
notabilă. Capetele de bărbaţi mari, găunoase, 
sferice, parcă date la strung, cu frunfi joase 
Si tesite şi cu ochi lipsiți de adincime, sînt 
prezentate din față sau din profil. Încercările 
de racursi sînt nereușite. În exprimarea ati- 
tudinilor grave artistul nu reuşeşte să evite 
о anumită pompozitate simandicoasă. 
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Arta firavă, delicată a lui Mostaert con- 
vine cel mai bine panoului mic, în care pic- 
tomul poate excela printr-o precizie elegantă 
si mu are nevoie să-și etaleze talentul. Un 
exemplu încîntător în această privinţă ni-l 
oferă micul şi grafiosul tablou cu Închinarea 
magilor de la Rijksmuseum din Amsterdam. 
Astfel de picturi, cu multiple diviziuni şi o ar- 
ticulare fină, produc un efect ide animaţie şi 
voioşie. La National (Gallery din Londra există 
un tablou foarte mic şi, ca atare, aproape ne- 
glijat al lui Mostaert, un Cap al Sfîntului loan 
Botezătorul cu îngeri, pur şi simplu scinté- 
ietor. 

O altă caracteristică de stil a maestrului este 
execuţia slabă a torsului, cu membre lungi de 
care sînt prinse miini cu palma zbircită şi de- 
gete relativ lungi. Inälfimile şi ruinele din pei- 
sajele de fundal, întotdeauna încărcate cu de- 
talii de mare minufie, sint aproape invariabil 
acoperite cu o vegetaţie rară, asemănătoare 
unui penaj. Frunzisul arborilor din planul in- 
termediar are adesea o formă sferică. O com- 
рагајіе cu alţi artişti ai vremii, ca Orley sau 
Lucas van Leyden, ne-ar indreptáti să căutăm 
in opera lui Mostaert, care acoperá o perioadá 
de şase decenii, schimbări atit de mari încît 
să separe aproape complet începutul de sfirsit. 
Deşi nu putem afirma că destul de lunga serie 
a lucrărilor cunoscute se intinde de la început 
pînă la sfirgit, ea în orice caz cuprinde un rás- 
timp apreciabil. Putem încerca o clasificare 
cronologică sumară a picturilor lui Mostaert, 
dar nicăieri nu găsim schimbări de direcţie. 
Uniformitatea stilului rămîne în esenţă intactă. 

Panoul cu Copacul lui Isai (colecţia Stroga- 
noff de la Roma, 87 X 58 cm) * 65, care datează 
probabil din jurul anului 1500, este cea mai 
veche lucrare pe care îmi pot permite s-o 


* Reprodus, printre altele, în Dülberg, Frühhol- 
länder in Italien, şi atribuit „şcolii lul Geertgen“ 
(n. a). 
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atribui lui Mostaert Panoul e decorativ ca 
desen, irizat si de-a dreptul ameţitor prin di- 
chiseala veșmintelor. Asemănarea cu Geertgen 
nu ne surprinde deloc. 

Tripticul Alkemade datează probabil de prin 
1510. El se află acum la Provinzialmuseum din 
Bonn (mai înainte în colecţia Wesendonck ; 
prezentat sub nr. 59 la expoziţia din 1904 de 
la Düsseldorf). 

Judecind după costume, putem data mai 
multe portrete în jurul anului 1520. Portretul 
lw Jan van Wassenaer de la Luvru (sau, in 
orice caz, originalul) datează din perioada 
1516—1523. 

Un mic panou cu Hristos în јаја lui Pilat, 
петепјіопаї nicăieri, a trecut din colecţia lui 
Sir John Ramsden pe piața de artă londoneză 7. 

O altă lucrare a lui Mostaert, puţin mai tirzie 
si pină aoum necunoscută, un Ecce homo, se 
află la Northwick Park? 

Marea Răstignire, un tablou cu numeroase 
figuri, reprezentind o scenă încărcată şi tu- 
multuoasá si aflat acum în colecția Johnson din 
Philadelphia, provine de asemenea din colec- 
tia Northwick Park, care pe vremuri cuprin- 
dea mult mai multe raritäfi din arta neerlan- 
deză timpurie decit în prezent.  Înclin să 
consider această luorare ca relativ tirzie, datînd 
de prin 1530. Organizarea destul de liberă şi 
asimetrică, efortul conştient de obtinere a unui 
efect dramatic, gradaţia scării figurilor, care 
produce o neașteptată senzaţie de adincime, 
totul pare a indica o dată mai tirzie. Influenţa 
lui Massys, atit de evidentă în altarul Oultre- 
mont, nu mai e perceptibilă. 

O altă lucrare tirzie, după părerea mea, este 
marele Peisaj cu Sfintul Cristofor de la Musée 
Mayer van der Bergh din Anvers — un tablou 
ce poate fi identic cu cel văzut de van Mander 
în casa lui Jan Claesz din Haga si descris în 
felul următor : „Sfintul Cristofor într-un pei- 
saj, o pictură mare“. În ceea ce privește con- 
structia peisajului, maestrul pare să se afle la 
mijlocul drumului intre Patenier si Pieter , 
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Bruegel. Capul sfintului este redat într-un ra- 
cursi neiabutit. 

Alte cîteva lucrări pe care le putem atribui 
stilistic lui Mostaert ne apropie de curtea re- 
gentei habsburge. Există astfel la Prado9 un 
portret de bărbat care, desi ar putea fi doar o 
copie, prezintă trăsăturile specifice ale stilu- 
lui lui Mostaert, mai ales în linia draperiilor 
Si în motivele peisajului. Tabloul îl reprezintă 
pe Philibert de Savoia, soțul mort prematur 
al Margaretei. Costumul, este adevărat, pare 
să dateze de prin 1520 (şi au 1504), ridicind 
astfel o problemă dificilă. 

Un portret în stilul lui Mostaert, de o exe- 
outie aparent delicată, pe care îl cunosc doar 
din ilustrafia inclusă în catalogul licitaţiei 
Lepke (12 decembrie 1888, nr. 51, ,Holbein*) 
pare să-l reprezinte pe regele Ferdinand, ne- 
potul Margaretei, la virsta de douăzeci de ani. 
Asemănarea nu este însă deloc izbitoare. 

În sfirşit, un ecou al stilului lui Mostaert 
poate fi sesizat în panoul de altar de la mu- 
zeul din Copenhaga, donat de regele Cristian 
al II-lea al Danemarcei şi soția sa Isabela 
(circa 1518). Şi Isabela era o nepoată a Mar- 
garetei 10. 

Panoul de la Copenhaga este similar tripti- 
cului Alkemade ca organizare si idee compozi- 
țională. Donatorii regali din față ocupă in- 
treaga lăţime a picturii, pe cind peisajele tra- 
difionale ale Judecăţii de apoi — Hristos са 
judecător, Sfintul Mihail, cei aleşi şi cei osin- 
diti — deşi mai puțin accesorii, ca figuri, de- 
cit in altarul din colecția Wesendonck, nu se 
bucură de prea multă atenţie si par să fi fost 
introduse doar de convenientá. 

Grete Ring a fost cea care a dovedit că o 
lucrare descrisă complet în inventarul opere- 
lor de artă ale regentei, dar fără numele ar- 
tistului, este pictată de Mostaert*. Descrierea 
corespunde unui tablou cu Hristos, omul du- 


* Monatshefte für Kunstwissenschaft, VII, 1914 
(n. a. 
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теті de la Museo Civico din Verona — о pic- 
tură pe care am atribuit-o maestrului cu mulţi 
ani in urmă. O replică de aceeași calitate se 
afla în colecția S. Wedells din Hamburg f* (an- 
terior în posesia d-lui M. Colnaghi din Londra) ; 
ca şi versiunea veronezá, ea ar putea fi toc- 
mai lucrarea ce a aparținut cindva Margaretei. 

Pe lingă aceste reprezentări ale Mintuitoru- 
lui în suferinţă, executate în bust şi cu un cerc 
de îngeri pe un fond roşu, Jan Mostaert l-a 
mai zugrăvit de citeva ori ca Om al durerii, 
o fiinţă melancolică, fără adaosul caracteristic 
de figuri mai mici. La versiunea din colecţia 
Willett ce se afla la Bruges în 1902 (nr. 338, 
foto Bruckmann 1?) pot adăuga una cu mici di- 
ferente de compoziţie aflată la Muzeul provin- 
cial din Burgos. O a treia a figurat cindva in 
colecţia Lanfranconi (licitaţia din 1895, nr. 46), 
a patra a aparținut d-lui von Gtolk de la 
Haga, a cincea a apărut recent pe piața de 
artă din Amsterdam. 

După cît se pare, opera maestrului nu cu- 
prinde compoziţii cu figuri în mărime natu- 
rală. Acest lucru m-a intrigat pe vremuri, de- 
oarece van Mander menţionează două lucrări 
cu figuri bust în mărime naturală și, tinmd 
seama de preferința vădită a maestrului pentru 
figuri mici, nu-mi prea venea să accept această 
afirmaţie. 

Recent, totuși, am văzut pe piaţa de artă 
londoneză un panou pictat de Mostaert cu fi- 
guri bust în mărime naturală, care efectiv co- 
respunde ca subiect unei lucrări menţionate de 
van Mander, și anume un Ecce homo, din pă- 
cate nu perfect conservat. Dar el nu este chiar 
identic ou pictura amintită. În orice caz, călăul 
care îl fine pe Hristos nu are capul asa cum e 
descris de van Mander. 

Colecţia dr. Oertel din München cuprinde un 
panou destul de mare pictat de maestru, cu fi- 
Burile in picioare ale lui Avraam si Agar, in 
mărime seminaturalá 13. Si acest subiect este 
amintit de van Mander, dar lucrarea nu poate 
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fi aceeaşi deoarece van Mander vorbeşte de 
figuri bust. 

Textul documentului de la Haarlem ne in- 
formează că Mostaert şi-a părăsit orașul natal, 
unde locuise pină atunci, la o vîrstă înaintată 
si pare astfel să indice cá arta lui, pur olan- 
deză, a crescut şi s-a dezvoltat pe solul Ha- 
arlemului ; totuşi, chiar caracterul acestei arte 
dezminte afirmaţia de mai sus si confirmă spu- 
sele lui van Mander, în sensul că artistul a lu- 
crat pentru curtea din Apus. 

În comparaţie cu Cornelis Engelbrechtsen şi 
Jacob Connelisz, doi artişti olandezi aproxima- 
tiv contemporani cu el, Mostaert ne pare mai 
puţin robust si burghez, cu un stil considerabil 
influenţat de pretenfioasele criterii ale aristo- 
craţilor. Putem să vedem in acest pictor un 
adept și discipol din a doua generaţie al lui 
Geertgen, dar nicideoum pe urmașul lui direct. 


NOTE 


1. Mostaert apare menţionat ca maestru in registreie 
de la Haarlem încă din 1498 (vezi Thiery de 
Bye Dolleman, in Jaarboek voort het Centraal 
Bureau voor Genealogie, XVII, 1963, pag. 1 şi 
urm). 

2. Mulțumită cercetărilor d-lui Thierry de Bye Dol- 
leman, loc. cit., puten acum oferi o dată mai 
exactă a naşterii lui Mostaert : pe la 1472—1473. 

3. S-a încercat identificarea lui Jacob din Haarlem 
cu aşa-numitul Maestru al Dipticului din Braun- 
schweig (cf. nota 3 sub GEERTGEN TOT SINT 
JANS), un urmaş al lui Geertgen (vezi catalogul 
expoziției Middeleeuwse Kunst der Noordelijke 
Nederlanden, Amsterdam, 1958, pag. 155 şi urm.). 

4. Cea mai veche referire la legăturile lul Mostaert 
cu Haarlemul o găsim într-un document, recent 
descoperit, cu privire la cumpărarea de către 
pictor a unei jumătăţi de casă la Haarlem in 
1498 (vezi catalogul expoziţiei Le siècle de Brue- 
gel, 1963, pag. 163). 

5. Acum la Frans Hals Museum, Haarlem. 

6. Acum la Rijksmuseum, Aınsterdam, unde este 
atribuit lui Geertgen. Această atribuire, acceptată 
de mai mulţi specialiști, a fost respinsă recent 
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de K. G. Boon (in Oud-Holland, LXXXI, 1966, 
pag. 61 si urm.) care susține cu argumente con- 
vingătoare punctul de vedere al lui Friedlünde:. 
Ulterior in colecţia G. Tillmann, Amsterdam. 

A fost vindutä in 1965, după moartea cpt. E. G. 
Spencer Churchill. 

Acum la Museo de Santa Cruz, Toledo. 


. După părerea lul E. Moltke (fn Nationalmuseets 


Arbejdsmarkt, 1955, pag. 87 si urm.), pictura de 
la Copenhaga, care a fost atribuità si lui Jacob 
Cornelisz van Oostsanen, datează dinainte de mar- 
tie 1515. 


. Acum la Kunsthalle, Hamburg. 


Acum la National Gallery, Londra. 


. Acum în colecţia Schloss Rohoncz (baron Thys- 


sen), Lugano-Castagnola. 


LUCAS VAN LEYDEN 


Numele lui Lucas van Leyden sună impunător, 
dar nu ne trezeşte nici o asociaţie specifică. 
Artistul se bucură de o deplină şi autentică 
popularitate numai printre colecționari şi cu- 
noscători de gravuri, care tin mult la stampele 
lui valoroase, ale căror reproduceri bune sînt 
destul de rare. Pretutindeni, mai ales în Italia, 
picturi ce i-au fost greşit atribuite îi pătează 
numele si strică imaginea pe care ne-am for- 
mat-o despre arta lui. Şi unde s-ar putea oare 
găsi o pictură cu trăsături atit de frapante şi 
suficient de caracteristice pentru a-i confirma 
reputaţia ! Un lung şir neîntrerupt de gravuri 
atestate prin semnătură si adesea purtind în- 
scrisă data ni-l dezvăluie pe desenator. Dacă, 
înarmat cu aceste cunoștințe, criticul abordează 
apoi prudent picturile, el poate trage folos din 
cartea lui van Mander. 

Care] van Mander, care pe la 1600 şi-a adu- 
nat, cu sincer entuziasm, materialul pentru lu- 
crarea sa — idin păcate cam subfiricä — Vieţile 
pictorilor, devine de-a dreptul elocvent atunci 
cind vorbeşte despre Lucas. În dorința sa de a 
aprecia asa cum se cuvine memoria vestitului 
gravor, el a făcut cercetări zeloase — şi în- 
oununate de succes — printre descendenții ma- 
estrului, la Leyda şi — putem fi siguri — a 
cules toate fragmentele disponibile ale tradiţiei 
lui Lucas. 
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Acesta, ne spune van Mander, s-a născut 
in 1494 in familia înzestratului pictor Huig Ja- 
cobsz si a căpătat primele îndrumări artistice 
chiar de la tatăl său. Era un om firav, de sta- 
tură mică, şi încă din copilărie s-a consacrat 
fără odihnă artei, lucrind în orașul sáu natal 
pînă la încetarea prematură din viaţă. Biograful 
are cunoștință de o singură călătorie pe care 
pictorul a äntreprins-o in 1527 prin Ţările de 
Jos in toväräsia lui Jan Gossaertt. Din jurna- 
lul inut de Dürer în timpul drumurilor sale 
prin Țările de Jos reiese cá Lucas se afla la 
Anvers în 1521. Pictorul s-a stins prematur în 
1533. 

Printre gravurile sale, o stampá importantă, 
Mahomed şi călugărul Sergius, este datată 1508. 
Lucas avea cincisprezece ani cind a lucrat 
această gravură, care este, în unele privinţe, o 
realizare deplină, nedepä: de opera ulteri- 
oară. Precocitatea lucrării e atit de neobișnuită 
Si surprinzătoare încît a fost in repetate 
rânduri folosită ca argument contra datei 
tradiționale a nașterii lui Lucas. Dar toate 
incercárile de a contesta data s-au dovedit 
inutile. Dacă van Mander afirmă cá Lucas s-a 
născut in 1494, la sfîrşitul lui mai ori începu- 
tul lui iunie, însăși precizia acestei informaţii 
vine în sprijinul autenticităţii ei. Toate cele- 
lalte date cuprinse în relatarea lui sînt, după 
cît putem verifica, exacte. Ceea ce cunoaștem 
despre viaţa artistului, în afară de biografia 
lui van Mander, confirmă spusele acestuia. 
Neobisnuita precocitate a gravorului era pri- 
vitá ca un miracol in cercurile de unde se in- 
forma van Mander, iar povestitorii nu incetau 
să ridice in slávi isprávile copilului-minune. 
Oricit ar contrazice aceasta experiența noastră, 
trebuie să acceptăm data tradiţională şi să in- 
cludem anomalia în imaginea pe care o con- 
struim 2. 

:Mai mult, se pare că stampa din 1508 nu 
este cea mai veche dintre gravurile lui Lucas; 
există cîteva lucrări nedatate, de pildă stampa 
cu Învierea lui Г."гӣт, care, probabil, o preced 
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în timp. Evident, se presupune că tinárul ma- 
estru, încă copil pe atunci, a făcut progrese ex- 
trem de rapide, trebuindu-i nu ani, ci doar luni 
sau chiar săptămîni pentru a-și lichida o serie 
de greşeli și defecte. Tatăl său era, pe cit ştim, 
pictor si nici Cornelisz Engelbrechtsen, amin- 
tit ca al doilea dascăl al lui Lucas, nu se ocupa 
cu gravura. Nu s-a putut umple pînă acum — 
şi nu se va putea umple, probabil, nici în vi- 
itor — hiatul dintre gravorii neerlandezi de pe 
la 1500, despre care știm foarte puţine lucruri, 
şi remarcabilele opere timpurii ale lui Lucas 
van Leyden. După toate probabilitățile, ivirea 
ca din senin a gravorului Lucas se datoreste 
unor сайте mai adinci decit o simplă lacuná în 
informarea noastră : artistul era un geniu chiar 
si numai sub raportul tehnicii. Putem acum 
trece la un examen al gravurilor în ordinea 
apariției lor, cu sentimentul confortabil că avem 
temeinice dovezi documentare despre evoluţia 
artistului şi ou credinţa că, în ciuda oricăror 
schimbări, vom reuși pînă la urmă să-i contu- 
răm individualitatea. Din nefericire însă, nu ne 
așteaptă spectacolul unei creşteri organice. 
Drumul umnat de maestru nu este unul drept, 
ci menge cînd spre o ţintă, cînd spre alta si 
nicidecum întotdeauna în sus. Lucas nu pare 
a găsi o călăuză sigură în puterea sa personală 
de creaţie, ci caută mai degrabă modele în na- 
tură si în arta altora, modele care, asemeni 
unor focuri rătăcitoare, determină cursa în zig- 
zag a artistului dezorientat. 

Tradiția nu-i oferea mai mult sprijin lui Lu- 
cas decit contemporanilor săi. În acea epocă de 
primejdioasă criză a artei, gravorul olandez 
caută izbăvirea în matură. Folosind resursele 
ei fără margini, el îşi imbogățește propria artă 
în pripă, superficial, în chip surprinzător, lip- 
sit de consecvență, acumulind iar nu con- 
struind. 

Rivna lui Lucas, imboldul de a cuceri noi 
domenii pentru arta sa, par de-a dreptul insa- 
tiabile. Se ivesc mereu probleme noi, care sînt 
rezolvate şi, aparent, date uitării. Mestesugul 
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perieulos de inepuizabil al gravorului face ca 
strădania, succesul si findestularea să fie 
aproape concomitente. 

In stampa din 1508 scena din viața lui Ma- 
homed este înfăţişată prin gesturi, posturi si 
mişcări de o sinceritate frapantá. Profetul, 
asezat, a adormit, cálugárul ucis zace pe pá- 
mint (într-un racursi pronunțat), ostaşul se 
strecoară tiptil printre mort şi omul care doar- 
me, schimbindu-si sabia plină de singe cu cea 
curată a lui Mahomed. Figurile sint grupate 
cu multă măiestrie. În 'spate se vede un peisaj 
adinc, deluros, a cărui perspectivă aeriană este 
surprinzător de bine redată, dacă ţinem seama 
de rigiditatea instrumentului. Si alte stampe se 
situează la acelaşi nivel de realizare. Dar — 
şi lucrul e cu adevărat uimitor — Lucas n-a 
mai progresat deloc în această privință. În nu- 
meroase din scenele sale timpurii Lucas ex- 
ploatează adincimea spaţială pentru a cuprinde 
animate privelişti rustice cu racursiuri îndrăz- 
пее, grupări compacte şi o largă gamă de ele- 
mente de peisaj. În mîna sigură a gravorului 
acul se mişcă agil și capătă ușor darul de a 
crea tonuri gingaşe, delicate, aer, lumină și un 
luciu argintiu. Cu tot uimitorul meșteșug al 
acestor stampe timpurii, pe la 1510 Lucas a 
creat gravuri care par să nu mai vádeascá 
vreun interes pentru racursi, grupare, adincime 
spațială sau linii dense şi delicate, gravuri în 
care figurile par extraordinar de fepene si sint 
aşezate stingaci una lingă alta, acoperind pei- 
sajul. 

Cu celebrul Ecce homo de mari dimensiuni 
(1510) Lucas realizează cel mai mare succes al 
său în redarea arhitecturii. Piața largă, de for- 
mă complicată, cu clădiri numeroase şi variate, 
este reprezentată intr-o perspectivă impecabilă 
și cu o strălucită claritate a desenului. Încă 
o dată maestrul pare să fi fost inspirat de nou- 
tate. Hristos, arătat oamenilor din faţa tribunei, 
se vede nedeslusit in planul al doilea. Spaţiul 
larg din față este umplut de o mulţime care 
gesticulează si care, în mod nu cu totul nejus- 
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tificat, se situează în centrul acţiunii. Lucas 
însă, aşa cum putem observa şi aiurea, n-a ur- 
mat totdeauna firul povestirii, ci s-a lăsat în 
voia setei sale de noutate şi a interesului pen- 
tru motive de gen. Prefera să populeze scena 
cu tot felul de oameni şi, în locul unui spec- 
tacol des repetat, să aducă o privelişte ibogată 
şi aparent nouă. 

Pentru gravor biblia era mai mult o carte 
cu povestiri decit o operă de inälfare sufle- 
tească. Sau, cel puţin, ii plăcea să se inspire, 
pentru arta sa, din conţinutul anecdotic al is- 
torisirii biblice, iar preferința pentru poveşti il 
ducea adesea la Vechiul Testament, care foarte 
rar, şi numai în legătură cu Noul Testament, 
fusese folosit ca sursă de inspiraţie. Caracterul 
exotic, îndepărtat al intimplárilor relatate se 
exprimă naiv şi superficial în costume grotesti. 
Seria de gravuri pe tema Patimilor, desi isi 
păstrează conţinutul spiritual cerut de tradiţie, 
prezintă o transformare din interior și un nou 
suflu de viață. Cele două serii create de Lucas 
care ne-au parvenit se numără printre cele mai 
slabe lucrări ale maestrului. In prima, cu com- 
poziţii in ronde bosse, maestrul caută să stir- 
nească interes printr-o brutalitate destul de 
grosolană ; în cealaltă îl urmează de aproape 
pe Dürer, impunind astfel o comparaţie ce-i 
este defavorabilă. 

Unele stampe idilice din perioada timpurie, 
in special cîteva Madone, au un aer de obo- 
sealá melancolică, tălmăcit destul de stingaci 
prin expresia feței si inclinarea capului. Far- 
тесш atmosferei se pierde în cursul dezvol- 
tării ulterioare a artistului, nefiind măcar 
înlocuit cu o interpretare mai clară şi mai dife- 
renfiatä a emoţiilor spirituale. În general Lu- 
cas este mai degrabă fizionomist decît psiho- 
log. El modelează: o întreagă galerie de capete 
bărbătești neobişnuite, cu profiluri excesiv de 
drepte, bărbii proeminente şi nasuri curios mo- 
delate. Marea sa Închinare a magilor pare con- 
struită în jurul unor asemenea capete de ex- 
presie. Uneori redarea relativ caricaturalä 
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afectează, chiar miezul subiectului, ca în stampa 
în care David, un flácáu robust, îi cîntă din 
harpă unui Saul cam posomorit. Figurile au- 
` xiliare sint în general interesante, dar eroii 
par oarecum banali, dacă nu chiar lipsiţi de 
nobleţe. 

Inrádácinat într-un mediu ‘burghez, neslu- 
jind mici curtea, nici biserica şi urmărind ciu- 
dăţeniile vieţii cotidiene. Lucas vădeşte, desi- 
gur, un interes firesc pentru vastul si difuzul 
domeniu pe care îl numim pictură de gen. Nu 
încape îndoială cá artistul se afla în fruntea 
precursorilor şi inovatorilor pe acest tárim, nu 
atit prin faptul cá în mai multe stampe si in 
două-trei picturi el a creat ceea ce s-ar putea 
numi incunabulele acestei categorii, ci pentru 
că întreaga sa naraţiune este presărată cu ele- 
mente şi motive de gen. 

Limbajul formal al maestrului este într-o 
perpetuă schimbare. Figurile din perioada tim- 
purie sint descărnate, cu membre unghiulare 
şi extremităţi boante. Mai tirziu ele se rotun- 
jesc si iau contururi bornbate. Mişcarea, la în- 
ceput solemnă şi şovăitoare, capătă treptat o 
libertate mai mare. 

Lucas a murit tînăr, dar nu prematur din 
punct de vedere al impli i sale. Operele lui 
tirzii se inspiră mai puțin din observarea na- 
turii decit cele timpurii. 

Dacá prin 1520 chiar si arta unui Dürer nu 
era fárá pericole pentru el, pe la 1530 maniera 
lui Marcantonio se va dovedi dezastruoasă. 
Maestrul olandez, care până acum preferase În- 
totdeauna insolitul normei, şi căruia, dacă i-a 
lipsit într-adevăr ceva, aceasta a fost simţul 
frumosului, era pindit, mai mult decit orice 
contemporan al sáu, de primejdia rătăcirii 
atunci cînd urmărea idealul sudic al formei. 
Arta nordică era victima unei extraordinare fa- 
talitäfi : acelaşi Mareantonio, care odinioară îl 
copiase pe Dürer si imprumutase un motiv de 
peisaj dintr-o stampá a lui Lucas, care fusese 
fără îndoială stinjenit de măiestria neîntrecută 
a gravorului olandez, ieşea acum învingător, 
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dacă nu prin propria sa capacitate, cel puţin 
ca reprezentant al unei mari forțe ce se pro- 
paga spre nord : arta lui Rafael. 

Majoritatea picturilor lui Lucas sînt neda- 
tate. Putem totuși să le înlănţuim istoric com- 
parîndu-le cu şirul neîntrerupt de gravuri. 
Multe dintre ele, desigur, au pierit în timpul 
tulburărilor iconoclaste, dar cele rămase depă- 
sesc cu mult cifra rezultată din literatură si 
sint cu totul suficiente pentru a ne da — după 
înlăturarea atentă a tuturor atribuirilor ero- 
nate — o idee clară' despre maniera picturală a 
maestrului. 

Pictorul nu apare odată cu inceputul peri- 
oadei mature a gravorului. Acele picturi ce tre- 
buie socotite a fi primele, ca Partida de șah 
de la muzeul din Berlin sau Tăierea capului 
Sfintului Ioan Botezătorul din colecţia John- 
son (Philadelphia), sint lucrate laborios, cu cu- 
lori dificile şi numeroase trăsături de penel, si 
par neîndoielnic opera unui începător. Pictura 
de gen de la Berlin datează de prin 1510, iar 
Tăierea capului Botezătorului de prin 1512. Ta- 
blourile executate ulterior, de pildă Sfintul Ie- 
ronim de la Berlin si Fecioara pe tron cu în- 
geri din aceeaşi galerie, sau Jocul de cărți de 
la Wilton House, sînt pictate mai degajat, au 
o cromatică blondă si o execuţie curgătoare ў 
relativ sticloasă. 

Cunoastem bine arta lui Cornelis Engel- 
brechtsen, care este privit ca maestru al lui 
Lucas, dar şovăim atunci cînd trebuie să pre- 
cizăm ce datorează elevul dascălului. Căci nu 
este exclus ca în această relaţie Lucas să fi 
fost şi debitor şi creditor. Cornelis a murit 
în 1533, în acelaşi an ou ilustrul său învățăcel. 

In perioada 1517—1531 Lucas a creat pic- 
turi care diferă mult între ele şi nu prezintă 
nici o urmă de evoluţie organică. Un mic Por- 
tret de bărbat dintr-o colecţie particulară olan- 
deză 3 (Haga, anterior în colecţia Zeiss de la 
Berlin), datat 1517, prezintă un vădit efect de 
clarobscur. Mult mai importantul Portret de 
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bărbat din colecţia Fry de la Bristol“ datează 
probabil de pe la 1520. Impunătorul altar cu 
Judecata de apoi de la Leyda pare a data de 
prin 1526 si este singura pictură de Lucas ră- 
masă în orașul natal al artistului 5. Starea lui 
uu este atit de degradată pe cit se afirmă cu- 
rent. Desenul renascentist destul de ostentativ 
gravitează în jurul unor corpuri nude in mis- 
care. Aceasta este una — și cea mai pronun- 
tatä — dintre perioadele in, care maestrul os- 
cila între două extreme. Culorile locale sint 
frecvent abandonate în favoarea unei tonali- 
táti ıpämintii, lipsită de strălucire. Uneori pare 
chiar că artistul úsi neglijează atribuţiile de 
pictor, ca de pildă in detaliile minuţios execu- 
tate ale dipticului din 1522 cu Fecioara cu un 
donator și Bunavestire (Pinacoteca din Mün- 
chen). „Alteori interesul se îndreaptă către o 
largă tratare picturală cu efecte de lumină pu- 
ternice şi neregulate. 

Ducas a găsit deseori prilejul de a introduce 
în picturile sale stilul compozițional relativ li- 
ber pe care l-a folosit cu atita satisfacţie în 
gravuri, ca, de pildă, în Predica (Rijksmuseum, 
Amsterdam), in Moise scofind apă din stincä 
(Nürnberg) ® sau in tripticul de la Ermitaj (Pe- 
tersburg), presupus а data din 1531. Tabloul cu 
Moise — compoziţie complicată si destul de 
confuză — datează din 1527, e lucrat pe pinzá 
şi, ca majoritatea picturilor pe pinzá ale epo- 
cii, este acum șters si întunecat. El a fost adus 
la Nürnberg de la Roma. Peisajul şi figurile 
sînt ferm îmbinate, dar eroul nu se detașează 
net de ambianfä iar acţiunea este obscură. Ul- 
tima pictură cunoscută a lui Lucas, este, în 
anumite privinţe, şi cea mai semnificativă. Deși 
în general penelul se adapta mai greu decit 
acul scopurilor si dispozitiei maestrului, la 
sfîrșitul oarierei sale meteorice, cînd nu mai 
rămăsese aproape nimic neincercat de gravor, 
Lucas pictorul şi-a adunat încă o dată forţele 
pentru: crearea unui tablou. Subiectul, Tämä- 
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duirea orbului, se desfăşoară larg pe panoul 
central şi pe cei doi voleţi ai tripticului de la 
Petersburg. Hristos änfäptuieste miraculoasa 
vindecare într-un loc păduros, in mijlocul unei 
mulțimi tulburate. Misoarea figurilor şi, într-o 
măsură chiar mai mare, puXernicul efect de re- 
flector al iluminării, dau viaţă  privelistii. 
Această trăsătură specific olandeză, care apare 
şi mai pregnant în picturile relativ contem- 
рогапе ale Jui Jan van Scorel, poate fi con- 
sidenată ca prefigurîndu-l pe Rembrandt. О 
comparaţie între tabloul acestuia Suta de flo- 
rini şi Tămăduirea orbului nu este lipsită de 
interes. 

Putem pe drept cuvint sà ne indoirn cà Lu- 
cas, care, desigur, nu mai avea nici o perspec- 
tlvá de dezvoltare ca gravor, ar mai [i putut 
progresa ca pictor dacă moartea nu i-ar fi 
curmat activitatea. Näzuinfele şi ochiul sáu 
pătrunzător se îndreptau cu îndrăzneală spre 
viitor, dar temelia nu era îndeajuns de solidă 
pentru a-i 'asigura suocese din ce în ce mai 
mari. Poporul Olandei trebuia să se elibereze 
si să-şi definească graniţele politice mai înainte 
de a-şi forma un simţ al realismului suficient 
de reţinut ca să ducă la o siguranţă stilistică fi- 
rească. Fără a forța realitatea, putem interpreta 
geniul rembrandtian ca o împlinire a multor às- 
piraţii ce abia se intrezáresc în munca pre- 
cursorului sáu din Leyda. 


NOTE 


1. Van Mander nu ne dä data exactă а acestei 
călătorii. Fl afirmă doar că pictorul a întreprins-o 
‚la virsta de treizeci şi trei de ani. Faptul tre- 
buie reținut din cauza controversei în legătură 
cu anul nasterii lui Lucas (vezi nota 2). 

2. In ciuda încercării lui E. Pelinck (în Oud-Hol- 
land, LXIV, 1949, pag. 193 si urm.) de a deplasa 
data nașterii în 1489 si de a arăta cà data lui 
van Mander (1494) se datoreşte unei neînţelegeri, 


Friedlünder (în Lucas van Leyden, lucrare edi- 
tată de F. Winkler si publicată postum în 1963) 
continuă să sustinä data 1494. 

3. Acum în colecţia Schloss Rohoncz (Baron Thys- 
sen) Lugano-Castagnola. Data este citată in pre- 
zent, 1511, de câtre Friedlànder şi alţi critici. 

4. Acum la National Gallery, Londra. 

5. Data comenzi! a fost stabilità ca fiind 6 august 
1526. Tripticul era menit initial să cinsteascä 
rnemoria lui Claes Dircksz van Swieten, consilier 
municipal la Leyda, şi se afla deja instalat lingă 
cristelnița bisericii Sf. Petru din acel oras încă 
înainte de sfirşitul anului 1527. 

6. Acum la Museum of Fine Arts, Boston. 


JAN VAN SCOREL 


Opinia veacului al XVI-lea este unanimă in 
privința lui Jan van Sorel, proclamind atit 
faima lui cit si temeiurile acestei faime. Pe de 
altă parte, aprecierile autorilor mai recenți sint 
pline de dubii şi critici deoarece valoarea ope- 
rei pictorului, admirată de contemporanii lui, 
a devenit acum îndoielnică. Atit de mare este 
admiraţia noastră pentru pictura neerlandeză 
încît abaterea hotárítá si conștientă de la tra- 
ditie a lui Scorel ne apare, la prima vedere, ca 
o ruptură primejdioasă. Este drept că in ultima 
vreme s-a născut o tendință de a se recunoaşte 
latura pozitivă a operei pelerinului de la Roma, 
așa cum putem vedea în articolul Gretei Ring *. 
Dezvoltarea spiritului ştiinţific ne măreşte sen- 
sibilitatea în toate direcţiile. O înţelegere spo- 
rită pune mai bine în lumină nevoia de schim- 
bare, iar fiece rezultat solicită recunoaştere. Se 
prea poate ca in spatele acestei obiectivitáti să 
se ascundă subiectivitatea gustului modern, care 
şi-a pierdut aversiunea pentru manierismul lui 
Scorel. Acum vreo patruzeci de ani, cind s-a 
aflat de altarul de la Obervellach, această lu- 
crare — pictată înaintea Izgonirii din rai — a 
fost situată cu mult mai presus de realizările 
ulterioare ale artistului. lar cum doar puţină 
lume a putut examina acest triptic greu accesi- 


* Kunstchronik, 17 mai 1918 (n. a). 
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bil, literatura de specialitate а menţinut incli- 
natia în favoarea lui. Critica adusă de Grete 
Ring acestei picturi e motivată de dorința de 
a înlătura ideea nesăbuită că pe pămintul Ita- 
liei maestrul a schimbat valori nepreţuite pe o 
nălucire. În realitate stilul altarului de la 
Obervellach este discordant si în pragul dezin- 
tegrării. Putem sesiza aici vidul lăuntric şi 
căutarea unor idealuri. 

Jan van Scorel s-a născut la 1 august 1495 
în satul Schoorel, lîngă Alkmaar. Primul său 
dascăl a fost Willem Cornelisz (mai exact Cor- 
nelis Willemsz), un pictor obscur din Haarlem f; 
ulterior a studiat cu Jacob Cornelisz la 
Amsterdam. Neastimpärul si nemulțumirea pro- 
vocatá de simpla deprindere a meşteșugului 
l-au împins spre Jan Gossaert, care in acea 
vreme — pe la 1515 — se afla la Utrecht si 
era privit, datorită experienţei sale italiene, ca 
un mare inovator. Mai tîrziu Scorel a fost mi- 
nat spre sud de dorul său de drumeţie şi de 
setea de experienţă şi cunoştinţe noi, ajungind 
la Speyer, „unde se 'afla un cleric priceput la 
arhitectură şi perspectivă“, apoi la Strasbourg, 
Bâle şi Niirnberg, unde se prea poate să fi gă- 
sit là Dürer înţelegere pentru názuinfele sale 
rationaliste si, in sfirşit, în Carintia, unde în 
1520 — asa ne spune inscripția — a terminat 
altarul de la Obervellach. 

In același an, anul morţii lui Rafael, a tre- 
cut probabil in Italia si a rámas un rástimp la 
Venetia. De acolo a făcut o călătorie in Tara 
Stintá, nu numai ca un simplu pelerin cucer- 
nic, ci gi ca un drumet cu mintea trează și dor- 
nic să cunoască locurile călcate de picioarele 
lui Hristos. Dorinţa pictorului de a interpreta 
scenele biblice mai „corect“ decit o putuserá 
face precursorii săi, exprimind timpul şi lo- 
cul acțiunii prin costume, peisaj şi arhitectură, 
nu putea, desigur, duce la rezultate care să sa- 
tisfacă simţul nostru istoric modern. Cu toate 
acestea, strădania şi-a dat roadele în formarea 
stilului său, în îndepărtarea pictorului de reali- 
tatea banală. Și apoi, ajutat de amintirile ră- 
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mase din aceste călătorii, Scorel putea în orice 
caz să ofere o anumită noutate contemporani- 
lor săi. Oraşul Ierusalim, pe «are artistul il 
zugrăvea, folosind studii după natură, pe fun- 
dalul cu peisaj al tablourilor sale religioase, 
era privit ou venerație și ouriozibate. 

Este adevărat că în imaginaţia lui Scorel 
soarele sudic se îmbină cu ceturile nordului, 
Răsăritul ou Apusul, legendele biblice cu anti- 
chitatea romană, figurile sfinte ale Scripturii 
cu frumuseţea universală a vechilor statui, sto- 
fele orientale cu tiparele antice. 

Din orient Scorel a revenit la Veneţia, a vi- 
zitat apoi alte citeva orașe italiene si, în sfîrşit, 
a ajuns la Roma unde, sub scurtul pontificat 
al papei Adrian al VI-lea, între 9 ianuarie 1522 
şi 14 septembrie 1523 — o clipă de răgaz în 
Renaşterea romană tirzie — a 'avut o poziţie 
de favoare în calitatea sa de compatriot al pa- 
pei (născut la Utrecht), fiind așezat „over het 
heel Belvider“*. Pictorul se afla încă la Roma 
la 26 mai 1524, aşa cum reiese dintr-o scrisoare 
purtînd această dată. S-a intors totuşi acasă, in 
nord, curind după aceea, si s-a stabilit la 
Utrecht unde, bucurindu-se de mare preţuire, 
a rămas pină la moarte (6 decembrie 1562), 
doar cu unele mici întreruperi când a lucrat la 
Haarlem si Delft. Oricit ide scurtă a fost sede- 
rea artistului la Roma, ea a avut un efect du- 
rabil si hotáritor asupra întregii sale opere. lar 
ca un rezultat al temperamentului sáu olandez, 
încercînd să devină roman, pictorul a devenit 
venețian. 

Deoarece principalele opere religioase ale ma- 
estrului, care odinioară se aflau la Utrecht, 
Haarlem, Gouda si Delft, s-au pierdut toate, 
sintem nevoiţi să ne formám o părere asupra 
artei lui pe baza panourilor anevoios depistate 
de cercetarea critică. Un altar de proporții în- 
tinse se află, nebăgat în seamă, la biserica mare 
din Breda. 


* „deasupra întregului Belvedere", (In limba olan- 
deză în original.) (n. tr.). 
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Hotărirea de a introduce schimbări radicale, 
setea ambițioasă de originalitate şi plăcerea pro- 
dusă de invențiile surprinzătoare formează re- 
sortul principal al strădaniei pictorului ; cursul 
era trasat de pasiunea sa pentru o acuratețe 
extremă si de entuziasmul său faţă de soulp- 
tuna antică. Corpul omenesc este eliberat de 
povara straturilor de veşminte, fiind expus nud 
sau în draperii curgătoare care, mulindu-se pe 
formele lui, par mai curînd să-l dezvăluie de- 
eit să-l ascundă. Luind ca model statuile, pic- 
torul se stráduieste să găsească mișcări uni- 
forme şi impresionante, în contraposto degajat, 
care să domine poziţia, alura și gesturile fie- 
cărei figuri. 

Gravitatea și monumentalitatea' picturilor re- 
ligioase reies din alcătuirea regulată a unor 
forme musculare sănătoase, din ţinuta impu- 
nătoare a figurilor, din patosul atitudinii si 
dintr-o „frumuseţe“, a capetelor care provine 
din arta altora. Acea atitudine mentală sme- 
rită care, cu o atenție plină de dnagoste, con- 
ferea unitate ansamblului si, în pofida nefi- 
rescului global, dădea detaliilor o anumită forță 
de iluzie, este cu totul abandonată in favoarea 
tabloului conceput ca întreg si a corectitudinii 
proporţiilor. Scorel tratează detaliul cu super- 
ficialitate. El se exprimă mai curind în miş- 
cările corpului decit în trăsăturile feţei. Cape- 
tele lui, slab individualizate, adesea ne par 
nişte măști. 

Jan Gossaert, care vizitase Roma cu vreo 
cincisprezece ani înaintea lui Scorel si reve- 
nise în țară ca propovăduitor si călăuză întru 
noile țeluri, era înzestrat mai ales ca desena- 
tor, giuvaergiu şi sculptor. Prin preocuparea 
sa scrupuloasă pentru toţi factorii formali el a 
rămas legat de tradiția neerlandeză ; Scorel, 
în pas cu stilul Renaşterii italiene tirzii, se 
concentra asupra picturii ca întreg. Gossaert 
e supárátor de precis, analitic şi pedant ; Sco- 
rel este grăbit, fluent şi dinamic. Pentru Gos- 
saert lumina e un mijloc ce duce spre un tel, 
acesta fiind iluzia formei tridimensionale. Sco- 
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rel îşi construiește tabloul în lumini si umbre, 
care constituie elementele esenţiale ; umbrele 
lui sint adinci, acoperă suprafețe mari si ade- 
sea domină necruţător forma. Nu rareori profile 
clasice se proiectează frapant ca niste discuri 
plate pe fundalul deschis. Gossaert se trăgea 
din Maubeuge şi era deci latin sau pe jumătate 
latin, pe cînd Scorel era olandez, cu ochiul 
sensibil la valorile luminii și tonalității. Inven- 
tivitatea sa deosebită rezultă din contrastele 
de lumină ; artistul accentuează, înlătură si 
compune cu ajutorul luminii. Licărirea aurie a 
fundalurilor sale vaporoase anticipează inten- 
fille unui Aalbert Cuyp, iar intunecimea atot- 
inváluitoare a interioarelor poate fi privitá ca 
germenele clarobscurului rembrandtian. Scorel, 
care observa mai uşor lucrurile îndepărtate de- 
Cit pe cele de aproape, ale cărui idealuri erau 
figurile şi reliefurile de piatră fără culoare, se 
arată indiferent şi anbitrar in tratarea tonurilor 
locale. Paleta sa, care conţine culori disconti- 
nue, este armonioasă si blondă, dar uneori sfi- 
şiată de un excesiv contrast între lumină si 
umbră. š 

Scorel şi-a dezvoltat maniera pictoricească în 
mod personal și coerent, în concordanță cu 
obiectivele desenului său. Culoarea este gin- 
gasä, aplicată amplu, în pete întinse ; pigmen- 
tul este transparent si asemănător smalţului, 
dar nu excesiv de lucios. Pictorul redă prin 
punctare cu penelul mobilitatea glisantă a um- 
brelor ; el iluminează si subliniază formele. Pe 
alocuri lumina învăluie linia si o indulceste. 

Cu toată noutatea, măreția şi desävirsirea 
lor, picturile religioase ale lui Scorel rămîn 
goale, ca nişte ouă din care 6-а scos'continu- 
tul — în cazul de faţă, sentimentul evlavios. 
Putem presupune că pelerinul de la Ierusalim, 
favorit al papei si canonic la Utrecht, a fost 
un bun creştin a cărei artă era smerit închinată 
lui Dumnezeu. Dar o concepţie generală şi un 
crez nu sînt de ajuns; desaoralizarea, exterio- 
rizarea şi vidul lăuntric al picturii religioase a 
artistului rezultă cu necesitate din modul său 


195 


265 


275 


de a vedea si compune. Scorel a transformat 
tabloul religios într-o lucrare istorică de „mare 
spectacol“. 

, Recent au ieşit la iveală două picturi de 
Scorel, atribuite pe baza unei menţiuni a lui 
van Mander : Întîmpinarea Domnului, achizi- 
fionatá de Gustav Glück pentru galeria din 
Viena, si un fragment descoperit de Grete Ring 
la Valenciennes. Întimpinarea este vădit iden- 
ticá cu tabloul aflat cindva in posesia lui Ge- 
ert Schoterbosch din Haarlem si admirat de 
van Mander pentru magnifica-i arhitecturá. 
Fragmentul cu Martiriul Sfîntului Laurenţiu 
făcea fără îndoială parte din altarul închinat 
acestui sfînt la iMarchiennes, în Artois şi amin- 
tit în aceeași sursă 2. 

Cele două panouri constituie un binevenit 
adaos la cunoştinţele noastre. Deși, pe cit se 
pare, există destule panoiuri de altar care să ne 
arate stilul compozițional, tipurile şi concepţia 
generală a maestrului, enormul prestigiu artis- 
tic al lui Scorel si solicitarea masivă a atelie- 
rului sáu ne obligă de la bun început să ţinem 
seama de cöpii, de imítatii şi de colaborarea 
elevilor săi. Doar cele mai bune lucrări ne pot 
da o idee despre maniera picturală si ,,ѕсг!- 
itura“ personală a artistului. Ele nu includ, de 
pildă, Răstignirea de la muzeul din Bonn, care 
din cauza inscripţiei sale ambigue „Schoorle 
1530“ este frecvent citată în literatură, dar 
includ tabloul ou Maria Magdalena de la Am- 
sterdam. Calitățile reale si deosebite ale stilu- 
lui său sînt mai bine ilustrate în acest tablou 
decit în oricare altul. Efectul general al lumi- 
nii soarelui si al umidității este izbitor, domi- 
nind atit volumul plastic cit şi tonurile locale. 
Maria Magdalena a fost deseori pictată de cá- 
tre contemporanii si compatrioţii lui Scorel, 
dar de regulá intr-un oadru ingust si doar 
foarte rar, oa aici, într-un amplu decor peisa- 
ger. Gradaţia valorilor cromatice, perspectiva 
aeriană, punctele si fisiile lucitoare de lumină, 
umbrele proiectate — toate sînt observate ca 
elemente în sine şi redate cu splendoare și cu 
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o luminozitate transparentă. Umbrele adinci ale 
draperiei îneacă uneori faldurile individuale. 
Pete strălucitoare scínteiazá ісі si colo, de 
exemplu pe trunchiul de copac din dreapta — 
fără însă a-i defini forma cilindrică. Zonele um- 
brite nu au contururi nete ci se proiectează 
blind pe cer. Textura părului şi a draperiei este 
caracterizată cu o fină putere de percepţie. Fo- 
losirea amplă a glasiurilor este menită să 
caracterizeze materialul, subțire pe alocuri — 
mai ales la carnafie, unde transpare desenul — 
sau uleios și păstos. Lumina, aerul și peisajul 
sînt utilizate ca principali factori de expresie 
si dau acestei femei atrăgătoare un aer de idea- 
litate şi distincţie sărbătorească. 

Toate trăsăturile specifice ale lui Scorel de- 
vin virtuti in portretele sale. Natura lucrului 
îl aduce înapoi la detaliu. Emanciparea de sub 
influența tradiţiei, care constituie un pericol 
pentru pictura lui religioasă, devine aici un 
avantaj deoarece face să dispară acea gravitate 
monotonă, docilă şi mărginită — un rudiment 
al portretului de donator — înlocuind-o cu stu- 
diul naturii umane. Portretele lui Score] se deo- 
seibesc între ele ca înfățișare, postură şi mişcare 
a miinilor. Personalitatea degajată, încrezătoare 
în sine, este zugrăvită cu o mare forță de pă- 
trundere a sufletului omenesc. Scorel văzuse 
lumea, vorbea mai multe limbi si era, pe dea- 
supra, poet şi muzician. El nu cercetează faptul 
fizic în mod exhaustiv si in mare amánuntime, 
ci m'ai curînd cuprinde cu vederea întregul şi 
sesizează trăsăturile esenţiale, alegind o anu- 
mită poziţie a capului, atitudine a corpului sau 
mişcare a miinii potrivită cu temperamentul 
modelului, ca şi o luminare care să reliefeze 
surprinzător structura capului. Scorel exprimă 
viața láuntricá а insului cu o fină perspioaci- 
tate. Personajele lui sint comunicative şi îşi 
deschid elocvent sufletul în faţa noastră. 

Bogăția si diversitatea portretistică a lui Sco- 
rel ni se dezvăluie în lunga serie Pelerinii la 
Ierusalim aflată la muzeul din Utrecht, deşi 
panourile s-au degradat considerabil şi au fost 
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denaturate prin retușuri excesive. Această mare 
realizare a portretisticii olandeze, pe care pu- 
tem s-o datăm — două grupuri imediat după 
1525, unul curînd după 1535, iar unul după 
1541 —, această rădăcină viguroasă a portre- 
tului de grup de breaslă care va înflori atit de 
bogat în veacul al XVII-lea, constituie punc- 
tul de plecare şi criteriul de apreciere, iar un 
examen cuprinzător al părţilor ce au supravie- 
{ші este extrem de instructiv. 

Friza de portrete de la muzeul din Haarlem, 
care înfăţişează doisprezece pelerini de la Ie- 
nusalim, este mai bine conservată decit pictu- 
rile de la Utrecht. Destul de timpurie, judecind 
după stil — nu mai tirzie de deceniul al trei- 
lea — si evident executatá de aceeasi miná ca 
si panourile de la Utrecht — adică:de Scorel —, 
lucrarea prezintá o atit de mare diversitate in 
poziţia capetelor, direcţia privirilor si expresia 
individuală încit trebuie luată ca bază de apre- 
ciere atunci cînd examinăm portretistica ma- 
estrului. Aici mai mult ca oriunde observaţia 
fină și nepărtinitoare a neerlandezului se im- 
biná cu demnitatea şi libertatea Renaşterii 
italiene tirzii. Deşi figurile se află aproape una 
de alta, ele sint învăluite de aer și deplin mo- 
delate, datorită în primul rînd tratării consec- 
vente a eclerajului. Membrii grupului sint pic- 
taţi cu priviri încrezătoare, guri expresive si 
un aer de smerenie firească gradat după na- 
tura şi caracterul fiecăruia. 

“Capetele sint in semiprofil si, cele mai multe, 
atit de puternic iluminate încît partea îndepăr- 
tată a feţei se conturează са o pată de lumină 
pe fondul inchis, puternic articulată prin um- 
bre ample de-a lungul vomerului si pe obraji. 
In unele porţiuni umbrele sint net trasate, in 
altele au margini estompate, dar pretutindeni 
se adaptează formei. 

În general patosul portretelor individuale, 
obținut mai ales prin iluminare, e mai puţin 
marcat decît la portretele de grup, unde clar- 
obscunul, care menţine unitatea membrilor, dá 
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în același timp o anumită accentuare şi varie- 
tate sirului monoton de figuri. 

Dintre portretele individuale binecunoscute şi 
frecvent citate, cel al Agathei van Schoonhoven, 
aflat la Roma, constituie un exemplu foarte 
instructiv (în mod excepţional lucrarea este 
semnată și datată — 1529). Tinăra femeie, al 
cărei chip are un aer sägalnic și iubitor, este 
pictată cu o remarcabilă concentrare asupra 
detaliilor şi cu o franchefe ce ne aminteşte de 
Frans Hals. 

Printre cele citeva portrete descoperite re- 
cent se remarcă cel al unui Pelerin la leru- 
salim, ajuns dintr-o colecţie particulară de la 
Trier în posesia colecfionarului R. Chilling- 
worth din Nürnberg?. Judecind după costum 
şi după pălăria cu 'bor larg, putem data acest 
portret imediat după anul 1520. Ochii si gestul 
elocvent se îndreaptă cu dorinţă reținută spre 
un punct din depărtare, astfel incit peisajul, 
cu arhitectura lui bizară, pare mai mult decit 
un simplu adaos. Portretul de bărbat de la mu- 
zeul din Berlin este şi mai armonios şi rafinat 
în expresie, degajind un aer de smerenie în- 
gindurată ; pe revers se află o reprezentare 
statuară a Lucreţiei. El constituie jumătatea 
unui diptic, care mai cuprindea un panou cu 
Fecioara. Lucretia este, desigur, o tovaräsä 
ciudată pentru Madona. 

Alte portrete la fel de cert lucrate de Scorel 
se mai găsesc la Torino, în colecţia contelui 
Pembroke‘, într-o clecţie particulară din Wies- 
baden? si pe piața de artă berlinezá; există 
apoi un Portret de copil la Bergamo şi un al- 
tul la Rotterdam — primul reprezentind un 
băiat zburdalnic, iar al doilea un şcolar model 
de cuminţenie — ca si un Bărbat cu ciine^ (la 
Kóln) cu un pronunţat aer de trufie prostească. 

Arta lui Scorel a produs o puternică impre- 
sie in toată Olanda si se recunoaște in trei 
puternice curente de la Amsterdam. Portretele 
lui Dirk Jacobsz, fiul “vechiului sáu profesor 
Jacob Cornelisz, vădesc o acceptare bucuroasă 
a influenței maestrului din Utrecht. Extrava- 
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ganfele,entuziaste ale lui Marten van Heems- 
kerck isi au sursa in arta lui Soorel, ca si 
imaculata perfectie cátre care aspirá portretis- 
tica lui Antonis Mor. În primele lor lucrări 
acești doi discipoli se apropie íntr-atit de ma- 
estru üneit ezitám in atribuirea anumitor lu- 
crári. Grupul familial de la Cassel — o indráz- 
neafä si intimă descriere a fericirii domestice 
— Si portretele Pieter Bicker și sofia sa 
(1529 ?) — apartinind baronului Schimmelpen- 
ninck 5 — par să depăşească limitele artei lui 
Scorel prin vitalitatea lor exuberantă. Trebuie 
să-i recunoaştem însă maestrului talentul mul- 
tilateral de portretist. Si, lund totul în consi- 
derare, îl prefer pe cel ca autor unui Heems- 
kerck cu dexteritatea sa capricioasă si gran- 
doarea sa superficială, la fel cum înclin să-i 
atribui lui, si nu lui Amtonis Mor, portretul 
de grup din Utrecht cu cei cinci Pelerini la 
lerusalim. 


NOTE 


1. Mulțumită prof. J. Bruyn avem acum o idee 
despre arta lui Cornelis Willemsz (vezi D.P.R.A. 
Bouvy in Schilderkunst, Kerkelijke Kunst, I, Bus- 
sum, 1965, pag. 52, fig. V, A si B, si J. G. van 
Gelder, in Simiolus, I, 1967, pag. 6 si 10) Este 
posibil ca Scorel să fi fost ucenicul lui Cornelis 
Buys la Alkmaar înainte de a studia cu Cornelis 
Willemsz, cf. Friedländer, Die Altniederländische 
Malerei, XII, 1935, pag. 119. 

2. Fragmentul cu Martiriul Sfintului Laurenfiu,care 
pînă la primul război mondial se afla in muzeul 
din Valenciennes, a dispărut ulterior. În cel mai 
important articol al său cu privire la operele 
tirzii ale lui Scorel din Franţa şi Flandra (vezi 
nota 1), prof. van Gelder a publicat o veche co- 
pie a unei compoziţii complete pe care a identi- 
ficat-o la muzeul din Poznan. Martiriul Sfîntului 
Laurențiu era una din cele trei picturi de altar 
lucrate de Scorel care, potrivit lui van Mander, 
se găseau în biserica abaţială de la Marchiennes. 
Dintre aceste trei picturi, comandate de Jacques 
Coéne, starețul de la Marchinnes (1501—1542) cea 
mai mare (executatà in jurul anului 1541) avea 
două perechi de voleti mobili si era închinată 
sfinţilor Ștefan si Iacov. Cu execpfia unui volet 
fix şi a panoului central, infätisind Lapidarea 
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Sfintului Stefan, acest altar a fost reconstituit la 
muzeul din Douai de către custode, dl. J. Guil- 
louet, саге l-a publicat în Ouci-Holland, LXXIX/2, 
1964, pag. 89—98. Un desen cu Lapirlurea Sfintu- 
lui Stefan din colecţia F. Lught (Paris) este, po- 
irivit lui van Mander, schița lucrării pierdute. 
Cel de-al treilea altar pictat de Scorel pentru 
Marchiennes si menţionat de van Mander era un 
triptic cu Sfinta Ursula și cele zece mii de fe- 
cioare, al cărui volet drept a fost recent găsit de 
dl. Guillouet (vezi van Gelder, in Simiolus, 
op. cit., pag. 22). 

3. Acum la Museum of the Cranbrook Academy of 
Arts, Bloomfield Hills, Michigan, S.U.A. 

4. Friedländer si alți specialişti atribuie acum aceste 
portrete lui Jan Cornelisz Vermeyen, un pictor 
a cărui operă a fost reunită de-abia foarte recent. 
Cel de la Wiesbaden, reprezentindu-l pe Erard 
de la Marck, episcopul din Liëge, se află acum 
la Rijksmuseum, Amsterdam. 

5. Acum se găsesc la Rijksmuseum, Amsterdam. 
Caracterul total diferit al unui portret de Scorel 
datat tot 1529 si care a fost descoperit abia dupá 
1935 l-a determinat ulterior pe Friedlünder să 
exprime fndoieli si mai mari despre autor şi să 
privească mai favorabil o atribuire lui He- 
emskerck. Vezi Friedländer, Die Altniederlän- 
dische Malerei, XIV, 1937, pag. 129. 


PIETER "BRUEGEL 


Fiecare pictură a lui Jan van Eyck, mai mult 
chiar, fiecare parte a fiecărei picturi, fiecare 
cap, fiecare mină, demonstrează marea forță 
artistică a maestrului. Puterea lui de observare 
si interpretare se concentrează asupra tuturor 
amănuntelor si ne dă măsura importanţei is- 
torice a pictorului. 

În zelul nostru de a sublinia însemnătatea lui 
Bruegel sintem tentaţi să adunăm toate operele 
create de el pe care le putem găsi, ou senti- 
mentul neliniştitor că odată cu fiecare pictură 
a sa care s-a pierdut a dispărut și ceva din 
titlurile de glorie ale artistului. Iar dorinţa de 
a proclama valoarea lui se dovedeşte cu atit 
mai intensă cu cît numărul amatorilor de artă 
‚care înţeleg deplin mărimea şi bogăţia forței 
sale de creație nu este prea mare. Maestrul nu 
pare să осире locul cuvenit în opinia publicu- 
lui, şi se prea poate ca simpla alăturare a nu- 
melor Jan van Eyck şi Bruegel să sune pro- 
vocator. 

Au existat mai mulți pictori numiţi Bruegel, 
Brueghel sau Breughel, dar familia a produs 
un Singur mare maestru — cel mai bátrin, 
fondatorul dinastiei, Pieter, supran'umit „Brue- 
gel — ţăranul“. 

Al doilea Pieter Bruegel n-a fost decit un 
imitator care trăia din moştenirea artistică a 
tatălui său; celălalt fiu, Jan, deşi mai inde- 
pendent, a rămas un pictor minor. Maestrul îşi 
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scria numele, cu rare excepții, în forma Brue- 
gel, pe cînd fiii preferau varianta Brueghel. 

Bruegel este un nume de localitate. Există 
două sate. cu acest nume, fiecare din ele pu- 
tînd fi locul de naştere al maestrului; ambele 
se află la răsărit de Anvers, unul nu departe 
de Hertogenbosch, iar celălalt mai spre sud, în 
provincia Limburg. 

Numele „Peeter Brueghels“ apare în registrul 
breslelor din Anvers în 1551. Atunci a devenit 
pictorul maestru. Bruegel a murit la Bruxelles 
în 1569. S-au făcut mai multe încercări de a-i 
completa biografia cu ajutorul relatării lui van 
Mander şi al unei serii de combinaţii. Se afirmă 
că Bruegel a fost elevul lui Pieter Coeck van 
Alost din Anvers şi că s-a însurat cu Maria, 
fiica dascálului sáu, pe care o purtase în braţe 
cînd era mică. Asa cel puţin ne spune van 
Mander. Maria, fiica lui Coeck, nu putea să se 
fi născut înainte de 1540 (întrucît s-a măritat 
în 1563) sau după 1545. Dacă acceptăm afirmaţia 
că Bruegel o purtase în brațe pe vremea uce- 
niciei sale, atunci acești ani de ucenicie tre- 
buie plasați aproximativ între 1540 şi 1545. lar 
dacă viitorul maestru a intrat în atelierul lui 
Coeck la virsta obişnuită, atunci anul naşterii 
sale se situează prin 1528—153U. 

Portretul lui Bruegel ne-a parvenit prin in- 
termediul gravurilor, care ni-l înfățișează cu 
un aer solemn de patrician. Dacă s-a născut in 
1530, pictorul ar fi avut numai treizeci și nouă 
de ani in 1569, cînd a murit. Arată însă ceva 
mai virstnic. Trebuie deci să împingem mai 
mult înapoi anul naşterii sale, chiar dincolo de 
1525. În plus, toate concluziile bazate pe uce- 
nicia sa la Coeck sînt incerte, deoarece n-avem 
nici o confirmare a spuselor lui van Mander. 
Bruegel nu figurează ca ucenic în registrele 
breslelor din Anvers. Se poate ca acestea să nu 
ne fi parvenit integral. Nici critica de stil nu 
poate da vreo confirmare. Nu există nici o 
punte între arta erudită a lui Coeck și cea a 
lui Bruegel 1. Din studiul începuturilor lui Bru- 
egel — sau a сееа ce noi considerăm începu- 
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turi — ат putea fi tentaţi să deducem că 
maestrul n-a fost niciodată instruit de un pic- 
` {ог de panouri profesionist, şi în nici un caz 
de Coeck. Este posibil ca van Mander să fi 
auzit de căsătoria lui Bruegel cu fiica lui Coeck 
şi să fi pus restul de la sine. Dar dacă Brue- 
gel n-a fost elevul lui Coeck la Anvers, atunci 
se deschid numeroase posibilităţi noi şi artis- 

tul apărut la Anvers îm 1551 ar fi putut lucra 
anterior ca maestru în altă parte. 

Pe cît de slabă este legătura lui Bruegel cu 
Coeck, pe atit de strinsá este relația sa cu 
Hieronymus Bosch. Desi n-a fost dascálul lui 
Bruegel, maestrul din Hertogenbosch este ne- 
îndoielnic premergătorul sáu, de fapt singurul 
înaintaș cu care Bruegel are o anumită afini- 
tate — cel puţin în măsura în care cunoștințele 
noastre despre arta veche ne indreptátesc să 
spunem aceasta. Bosch a murit în 1516. In 
acea vreme Bruegel, chiar dacă se năsouse deja, 
era prea mic pentru a putea fi elevul cuiva. 
Tinind seama de faptul că presupusul lui sat 
natal nu este departe de Hertogenbosch, ne pu- 
tem uşor închipui că primele impresii ale viito- 
rului maestru au fost puternic influențate de 
arta lui Bosch, că el a fost dat ucenic la un 
urmaș al lui Bosch şi că sus-amintita afinitate 
se bazează pe o comunitate de rasă și neam. Pe 
de altă parte, relația dintre cei doi pictori poate 

fi — într-un mod diferit, mai superfi- 
cial În primii ani petrecuti la Anvers, Bruegel 
a lucrat la editorul de stampe Hieronymus 
Cock, care imprimase o serie de gravuri cu 
compoziţii ale lui Bosch. Om de afaceri dibaci, 
Cock a intuit probabil talentul lui Bruegel ca 
desenator de stampe populare instructive şi 
amuzante, semnalindu-i pictorului exemplul 
marelui artist dispărut, ale cărui compoziţii le 
difuzase atit de profitabil. 

Se prea poate, de asemenea, ca Hieronymus 
Cock să fi determinat sensul «ulterior al artei 
lui Bruegel. Cabinetul de stampe din Berlin 
a primit recent un desen de Cock datat — 
remarcabil de timpuriu — 1541, un Peisaj cu 
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Sfintul Ieronim care, ca si gravurile lui, sea- 
mănă in concepție cu peisajele lui Bruegel. 
Desenul, însă, nu este semnat „Hieronymus“, 
ci numai „Cock“, si ar putea deci să fi fost 
lucrat de Matthys Cock, fratele editorului, 
despre care van Mander vorbeşte cu multă in- 
sistentä. 

Epoca in care Bruegel a devenit maestru la 
Anvers a fost o perioadä criticä in istoria artei 
neerlandeze. Scena incepea sä fie dominatä de 
pictori ca Floris şi Coxie. Tot ceea ce astăzi 
ne pare autentic si fertil nu era pe atunci de- 
cît o simplă tendinţă. Bruegel n-a fost socotit 
un mare artist de contemporanii săi. Artei lui 
îi lipsea stilul grandios, eruditia romană, in- 
tr-un cuvint tot ce făcea din pictorul mește- 
sugar un adevărat artist — noțiune apărută 
tocmai în acea vreme. Pentru vechea generaţie 
arta lui Bruegel era lipsită de un finisaj atent 
şi de tehnica verniului, pe cînd cea tînără se 
întreba probabil de ce vizita în Italia nu reu- 
şise deloc să rafineze gustul artistului. 

Într-adevăr, Bruegel a vizitat Italia. Van 
Mander scrie: „a călătorit în Franţa şi, de 
acolo, in Italia“, iar pe unele gravuri şi desene 
datate 1533 apare mențiunea „Romae*. 

În timpul vieţii pictorului arta sa a plăcut 
mai ales omului de rînd, şi aceasta mai mult 
prin conţinut decit prin formă. El instruia lu- 
mea, încinta şi amuza un public dornic de 
umor robust si caricatură. Cu ajutorul unor 
stampe destul de stingace după desenele sale, 
artistul împlinea o dorinţă profană de tablouri, 
inspirindu-se din izvoarele veșnice ale imagina- 
Hei populare, іп timp ce, la un nivel superior 
și la suprafaţă, pictura neerlandeză era parali- 
zatä de o cultură clasicizantă. 

Ca афі alti pictori de obirşie germanică Bru- 
egel era în esență desenator şi ilustrator. El 
şi-a început activitatea ca desenator de gravuri 
Si s-a format ca povestitor — un povestitor dez- 
involt si spiritual — înainte de a începe să 
picteze tablouri. Pregătirea artistului a influen- 
tat, în sens bun şi în sens rău, desenul şi teh- 
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nica picturilor sale. Bruegel a devenit maestru 
în 1551, dar primul tablou semnat si datat de 
care avem cunoștință datează din anul 15582. 
Putem astfel separa perioada desenelon (inainte 
de 1558) de cea a picturilor (din 1558 pînă in 
1569, anul morţii lui Bruegel). 

Există o singură excepție (destul de incertă, 
dealtfel) — o pictură semnată „Bruegel“ si 
datată 1556: Vindecarea nebuniei, care a fost 
vindutà in 1911 cu colecţia von Gerhard din 
Berlin?. Panoul măsoară 74 X 102 cm. În inte- 
riorul unei frizerii de țară operaţia este execu- 
tată în diverse moduri pe capetele pacienţilor. 
Ceea ce ni se arată aici pe larg, într-o manieră 
de gen relativ greoaie si primitivă, a fost nu- 
anfat simbolic de Bosch, în stilul sáu mai 
incisiv (vezi tabloul de la Prado). Cu toate de- 
ficiențele evidente, semnătura (Р. Bruegel 
1556), care corespunde ca stil şi ortografie, 
pare să confirme autenticitatea lucrării. Ma- 
rele numär de cópii ce ne-au rămas după pic- 
turile maestrului nu concordä in general cu 
originalele în privința datei si a stilului sem- 
năturii. A'ceastá pictură izolată este o bază 
prea firavá si nesigură pentru a construi pe 
ea o imagine a artei lui Bruegel din perioada 
anului 1556. 

Artistul începe оа imitator al lui Bosch, ca 
desenator si — stimulat probabil de fraţii 
Matthys şi Hieronymus Cock — ca peisagist. 
In călătoria sa — întreprinsă prin 1553 — el, 
ca neerlandez, este captivat de noutatea deco- 
rului alpin. În Italia este impresionat de peisaj 
si topografie dar nu si — atit cit ne putem da 
seama — de arta Renașterii italiene tirzii. 

Incepind din 1558 Bruegel se consideră pic- 
tor şi îşi depăşeşte treptat deprinderile de 
ilustrator. Picturi de mărimea unei fresce, su- 
praaglomerate ca formă și conţinut, cum ar fi 
Proverbele de la Berlin şi Jocurile de copii de 
la Viena, sînt datate 1559 şi 1560 ; piesele sim- 
ple de gen, cu cîteva figuri mari şi cu teme 

287. Wor accesibile, ca de pildă Nunta țărănească 
291 şi Dansul țărănesc de la Viena, par să comple- 


206 


teze opera artistului, constituind țelul stráda- 
niilor sale. Arta lui Bruegel se eliberează tot 
mai mult de influența lui Bosch. Dezacordul, 
care este unul între generaţii, devine cu atit 
mai pronunţat cu cit pictorul reușește să-și 
formeze o interpretare a realității proprie, de- 
gajată şi chiar plină de umor, în contrast cu 
tendința alegorizantă si moralizatoare impusă 
de gustul epocii şi de editor. 

© mare parte din opera lui Bruegel s-a pier- 
dut, desigur, mai ales acuarelele lucrate de el 
pe pinzá fină. S-ar fi pierdut si mai multe 
dacă principii habsburgi n-ar fi dovedit un 
gust precoce pentru pictorul-țăran. La fel cum 
Filip al II-lea îndrăgea creaţiile lui Bosch cu 
semnificația si misterele lor, Rudolf al II-lea si 
arhiducele Leopold Wilhelm se delectau cu 
opera lui Bruegel. Si tocmai acestui interes, 
remarcabil ca fenomen istoric şi psihologic, îi 
datorăm păstrarea unui număr substanţial din 
lucrările maestrului. Robustetea, sinceritatea si 
candoarea neerlandeze contrabalansau disciplina 
religioasă si rigorile de etichetă ale curţii spa- 
niole. Într-um fel, picturile lui Bruegel ţineau 
locul bufonului. 

Aproape jumătate din lucrările ce ni s-au 
păstrat — iar calitativ mai mult de jumă- 
tate — se găsesc la muzeul din Viena. Există 
în acest oraş cincisprezece picturi de Bruegel 
la galeria de artă şi una într-o colecţie parti- 
culară 4 alte patru se află la Bruxelles®, una 
într-o colecție particulară din Ungaria®, una 
la Copenhaga $, două la München, două la Na- 
poli, două în colecţii particulare la Anvers, una 
la Prado, una la muzeul din Darmstadt, una 
în colecţia Lobkowitz de la Raudnitz 0 și una 
la Montpellier її, deci in total, treizeci si patru 
de originale 12. Pe toate celelalte le socotesc în- 
doielnice. 

Colecţiile vieneze ne dau o imagine completă 
a artei lui Bruegel. Găsim aici peisaje, subiecte 
biblice si lucrări de gen: Aceste categorii nu 
pot fi net delimitate. Peisajul poate avea un 
confimut biblic, iar toate activităţile omeneşti 
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sînt considerate de gen. Numeroase figuri, o 
întreagă lume, aventuri, scene picaresti, vese- 
lie si invátáminte, toate constituie un spectacul 
Гага sfîrşit care se petrece sub ochii nostri — 
distracţie pentru privitonul de rind, dar miracol 
pentru cercetătorul artei neerlandeze. 

Convenţia si tradiţia sint depágite. N-a mai 
rămas nimic din atmosfera vechii picturi reli- 
gioase neerlandeze, copiată bucăţică cu bucá- 
ficä după model; n-a mai rămas nimic din 
observația lentă, meticuloasă, care izola figurile 
sau grupurile şi imperechea detaliile naturii 
într-un mod neobișnuit. Dar nici nu predomină 
regulile de compoziţie italiene. Bruegel nu are 
ambiţii romaniste si, mai mult decit orice alt 
pictor al vremii sale, pare un adversar consti- 
ent al telurilor nutrite de contemporanii și com- 
patriofii săi. 

Era in acest artist, pe lingă plăcerea obser- 
vatiei directe a naturii, pe lingă înclinația spre 
istorisire, o sete neostoită de noutate. Bănuitor 
faţă de orice formulă sau ceremonial, instrái- 
nat de zeii cei vechi, dușman al celor noi, 
maestrul găseşte suprema satisfacţie în cerce- 
tarea tot mai atentă a lucrurilor sacre, pină la 
dezvăluirea miezului uman și banal, sau pînă 
cînd grandoarea devine gäunoasä si lipsită de 
semnificație. Bruegel se afla permanent în 
căutarea unui nou unghi, a unei noi laturi, a 
unei poziţii mai bune. 

Elocvenfa maestrului era în continuă schim- 
bare. Bruegel nu se repeta niciodată. Presat 
de bogăţia coplesitoare a ideilor sale, artistul 
n-avea timp să finiseze detaliile. Totul îl im- 
pingea la grabă — maniera sa de ilustrator, 
focul lăuntric al personalităţii sale, dorința per- 
petuă de а infätiga ceva nou. Firea sa îl făcea 
impresionist, dînd naştere unui stil oare să-i 
satisfacă ritmul temperamental. 

Capacitatea lui Bruegel de a sesiza mișcarea 
este evidentă, iar imaginaţia lui inventivă e atit 
de bogată încît printre o mie de figuri nu gä- 
sim două cu aceeaşi atitudine. În comparaţie 
cu personajele maestrului, cele create de ar- 
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tistii amintiţi ca precursori ai lui — Lucas van 
Leyden, Pieter Aertsen, Hemessen si chiar 
Bosch — ne apar, cu toatá pretinsa lor ani- 
mafie, slabe, monotone, rigide și afectate. 

lar dacá comparám ochiul lui Bruegel cu 
‚un aparat fotografic, să nu uităm a adăuga cá 
artistul sesiza totdeauna momentul critic al 
mişcării, lucru ce în cazul aparatului se pro- 
duce rareori şi doar din întimplare. Nici un 
fel de observaţie, oricît de ascuţită si perseve- 
rentă, nu-i putea da această capacitate, care 
se naşte dintr-o strălucită înţelegere intuitivă 
a funcţionării corpului omenesc. 

Reprezentind forma umană, artiștii mai vechi 
începeau cu o figură dreaptă, în picioare, por- 
neau cu o idee fundamentală bazată mai mult 
pe cunoştinţe decit pe observaţie. Se făcuseră 
încercări, mai mult sau mai puţin reuşite mul- 
țumită unor studii speciale după natură, de a 
îmbogăţi norma printr-o deplasare, un racursi, 
o înclinaţie sau o rotire. Pe de altă parte, Bru- 
egel nu aplică niciodată racursiul unei figuri 
ideale, ci începe cu acţiunea și, dintr-un unghi 
anumit, sesizează ca un întreg conturul în 
permanentă schimbare. lată unde se află se- 
cretul amplei varietăţi de mișcări, al capaci- 
täfii artistului de a da putere de convingere 
acţiunii şi forței motrice a personajelor sale. 

Lucrind în spiritul Renaşterii italiene, pic- 
torii neerlandezi din secolul al XVI-lea por- 
neau de la figura nudă. Vesmintul era aranjat 
pe suportul format de trup, dezvăluindu-l sau 
ascunzindu-l, dar räminind subordonat lui. La 
Bruegel nu găsim un asemenea dualism. Trupul 
și haina, asociate întimplător, sint privite ca un 
singur tot. 

Figurile lui Bruegel sînt în general îndesate, 
văzute de sus în racursi, late şi grosolane dar 
agile, contorsionate într-o infinită diversitate 
de contururi dintre care nici unul nu evocă 
baza academică : figura nudä si dreaptă, fru- 
musefea mindrä a corpului în poziţie verticală. 

Maestrul este un pionier prin cutezanța cu 
care ignoră amănuntele, prin felul în care 


reprezintă relaţiile dintre părți. El părăseşte 
desenul "tradițional neerlandez amănunţit si 
exhaustiv, modelajul şi caracterizarea texturii. 
Începuturile sale ca desenator, stadiul de grafi- 
cian, ar putea explica această indiferenţă față 
de detaliu. Lucrul esenţial îl constituie capa- 
citatea artistului de a sesiza ansamblul. For- 
mele sint ferm conturate. Bruegel nu se teme 
chiar să dea o accentuare liniară siluetelor pen- 
tru a le mări expresivitatea. Această soliditate 
a desenului se îmbină cu o folosire primitivă 
si pozitivă a tonurilor locale, dind tablourilor 
o notă de arhaism superficial si robustete 
populará. Reducind modelarea, artistul inten- 
Sificá efectul siluetei. El nu introduce motive 
originale in schemele de compoziţie traditio- 
nale, ci tinde mai ales cátre o originalitate 
globală în desenul temei picturale. 

În arta secolului al XV-lea oamenii sint 
mari iar peisajul e mic. Făptura umană se 
află în centrul preocupărilor, deci în primul 
plan. Toate celelalte elemente sint pur acce- 
sorii, simplă umplutură pentru spaţiu și teren. 
Peisajul continuă să aibă o importanţă secun- 
dară chiar şi atunci cînd, la începutul veacu- 
lui următor, el formează conținutul unei noi 
categorii artistice. Bruegel răstoarnă relația si 
din nou împinge lucrurile piná la limitá.Ca un 
panteist care se desfatá cu viziuni mereu noi, 
maestrul pare să ia în deridere concepţia an- 
tropocentristă. El dă peisajului ceea ce ia de 
la om. Reducind făptura omenească pină la 
micimea unei furnici, Bruegel dilată peisajul 
la dimensiuni gigantice. Găsim lărgime şi adin- 
cime în peisajele lui, care, în ciuda -unor de- 
talii fanteziste, sint structurate organic după 
natură ori, mai degrabă, în spiritul naturii. Se 
poate ca, trecînd Alpii in drum spre Italia, ar- 
tistul să fi fost atit de mult impresionat de 
măreţia lor încit să ajungă la respingerea stan- 
dardelornormale. Carel van Mander nu greseste 
deloc atunci cînd afirmă că „in acea vreme 
maestrul a înghiţit munţii si stincile Alpilor, 
iar mai tîrziu le-a desertat în picturile sale“. 
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Se admite ой acei pictori de peisaje ai vea- 
cului al XVI-lea care lucrau ca specialişti în 
domeniu — Bruegel nu era nicidecum specia- 
list — îndrăgeau bogăţia pitorească a crestelor 
înalte, dar modelind splendoarea lor dovedeau 
o anumită sărăcie spirituală. La ei masele mun- 
toase sînt lipsite de neprevăzutul creaţiilor lui 
Bruegel. Stîncile lor abrupte si coljuroase se 
întind şi se înalță monoton, paralel cu planul 
picturii, pe cînd Bruegel igi impinge culmile 
diagonal în profunzime, deschizind panorame 
surprinzătoare. 

În măsura în care Patenier şi unmașii săi au 
putut în general să exprime atmosfera în pei- 
saj, ei au fost absorbiți de spiritul idilic al 
miezului de vară. Bruegel, pe de altă parte, 
percepe spiritul fiecărui anotimp și redă în 
tablourile sale atât tumultul primăverii timpu- 
rii cit si limpezimea geroasă a iermii. Pentru el 
peisajul este mai mult decit o simplă prive- 
liste. Natura i se dezvăluie în multiplele ei le- 
gături cu omul, cînd aspră şi neospitalieră, cînd 
generoasă si îmbelșugată, dar mereu dominantă 
si atotcuprinzătoare. 

Încă din evul mediu pe trunchiul artei reli- 
gioase începuseră să se încolăcească motive 
de gen. Pictorii din secolul al XV-lea rezolvau 
deja probleme specifice de gen, iar la începutul 
veacului următor deveniseră specialişti în pic- 
tura de gen. Dar avea să mai treacă mult timp 
pînă la deplina eliberare a spiritului de gen. 
Bruegel-ţăranul a fost primul care a reușit să 
elimine rămăşiţele cucarniciei religioase, ex- 
presia de gravitate solemnă a capetelor şi ges- 
turilor. El a fost primul oare a observat rindu- 
iala treburilor zilnice, cu un oohi onest şi fără. 
prejudecăţi, cu umor, dar fără să-şi bată joc 
sau să denatureze, şi, mai ales, fără părtinire. 
Chiar si în arta lui Bosch omenirea, cînd nu 
năzuieşte spre cer, se îndreaptă măcar către 
iad. 

Cititorul care a urmărit: aceste observaţii ar 
putea întreba ce mai rămăsese de realizat pen- 
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tru pictorii veacului al XVII-lea dacă înainta- 
sul lor a pătruns victorios atit de departe. 

În comparaţie, cu, să zicem, Brouwer, Bruegel 
este mai curind desenator decît pictor. În sbră- 
duinta sa permanentă de a zugrăvi acţiuni, de 
a sesiza şi defini mişcări efemere, maestrul nu 
pune mare pret pe subtilitäfi de contur sau cu- 
loare. Îl interesează mai mult aspectul fizic 
decât cel psihologic, tipul mai mult dedit indi- 
vidul. Capetele de ţărani comice si sirete, cu 
ochi mari, rotunzi, nu sînt individualizate por- 
tretistic. lar cum Bruegel evită figurile de mare 
format, lipsa generală de expresie a capetelor 
nu ne deranjează prea mult, căci dinamismul 
irezistibil al întregului nu ne dă răgaz să cri- 
ticăm detaliile. Pe maestru nu-i interesa un 
studiu pătrunzător al persoanei umane. El este 
aproape singurul artist neerlandez а cărei 
operă nu cuprinde portrete. 

Cu toată scăderile lui — terenul nou cucerit 
era prea vast pentru a putea fi dominat în 
intregime de către cuceritor — Bruegel ră- 
mine o figură de frunte în această înşiruire is- 
torică. lar aşezindu-l alături de Jan van Eyck 
și Rembrandt subliniem ce este esential în evo- 
luţiapicturii neerlandeze. 


NOTE 


1. Anumite relaţii între arta lui Bruegel şi cea a 
lui Coeck au fost stabilite de mai mulţi autori, 
cele mai recente studii fiind publicate deF. Gross- 
mann (în Festschrift Kurt Badt zum siebzigsten 
Geburtstag, Berlin, 1961, pag. 135 şi urm, unde 
se indică si literatura anterioară asupra subiec- 
tului) și de G. Marlicr, La Renaissance flamande, 
Pierre Coeck d'Alost, Bruxelles, 1966, passim. 

2. Un peisaj cu parabola semănătorului, acum la 
Timken Art Gallery, San Diego, California, S.U.A., 
şi amintit prima dată de Friediänder (în Pan- 
theon, 1931, pag. 58) poartá data 1557 ; mai recent, 
un Peisaj cu Hristos arütindu-se apostolilor la 
Marea Tiberiadei, semnat şi datat 1533 si ac- 
ceptat de Friedländer ca original a fost publicat 
de Ch. de Tolnay in The Burlington Magazine, 
XLVII, 1955, pag. 239 si urm. 
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. Ulterior in colecția Tomesânyi, Budapesta. Vezi 


şi nota 8. 


- Acest tablou, Inchinarea magilor, se află acum 


la National Gallery, Londra. 


. Pe lingă cele patru picturi de la Muzeul regal 


mai există acum una într-o colecţie privată. 


. Muzeul din Berlin are acum două picturi de 


Bruegel. 


. Tabloul de la Northwick Park, pe care Friedländer 


l-a inclus în lista de lucrări originale publicată 
în Die Altniederlándische Malerei, XIV, 1937, 
pag. 60, se află acum la Musée Municipal, Bru- 
xelles. Trei picturi din această listă se găsesc în 
Anglia; la ele vom adăuga două originale certe, 
aflate acum în colecţia londoneză a contelui An- 
toine Seilern, care au ieşit la lumină după 1937. 


„ Există acum o pictură de Bruegel la Muzeul de 


artă plastică din Budapesta. Vindecarea nebuniei 
a cărei autenticitate era serios pusă la îndoială 
de către Friedlünder în 1937, este menţionată 
ultima oară în colecţia Torncsányi Budapesta. 


9. Două potrivit listei din 1937 a lui Friedlünder. 


. Acum la Galeria naţională din Praga. 
. Contestată acum de Friedlünder și alți specialişti. 
. Lista din 1937 a lui Friedlünder conţine cincizeci 


de picturi. Ea cuprinde lucrările menţionate In 
text şi în notele de mai sus, ca şi încă zece, 
aflate acurñ la Roma (1), în Olanda (3), în Elveţia 
(2) şi în S.U.A. (4); vom adăuga, totuşi, că mai 
multe dintre picturile acceptate de Friedlânder 
ca autografe au fost puse sub semnul întrebării 
de către alti specialiști. 
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Arte și civilizaţii 


de la van eyck 
la bruegel 


„Cartea lui Friedlönder este una dintre puţinele lucrări de istorie 
o artei din acea vreme care nu și-a pierdut deloc forța de atrac- 
фе, Ea constituie o operă de maturitate a unui neintrecut cunoscă- 
tor si istoric al picturii neerlandeze timpurii, core prezintă ma 
multe portrete de artisti — roade obţinute cu truda neintreruptelo: 
sale cercetări amănunțite și ale intuiţiei sole pătrunzătoare... Valoa- 
rea cărţii de față e dovedită și de faptul că, in ciuda apari 
unor studii ulterioare si a continuării propriilor cercetări ale lui 
Friedländer, ea nu și-a pierdut nicidecum actualitatea. 


F. GROSSMANN 


Lei 16.50 


